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Vorwort 

Das  wissenschaftliche  Interesse  an  den  ältesten  Erzeug- 
nissen des  Bilddnicks  hat  in  den  beiden  letzten  Jahrzehnten 
eine  erhebliche  Steigerung  erfahren.  In  erster  Linie  ist  das- 
selbe der  Veröffentlichung  und  Gruppierung  bereits  bekannter 
oder  erst  entdeckter  Inkunabeln  des  Formschnitts  und  Kupfer- 
stichs zugute  gekommen,  während  die  Betrachtung  im  histo- 
rischen Zusammenhange  selbst  bei  lokaler  Einschränkung  nur 
eine  skizzenhafte  geblieben  ist.  Und  das  kann  nicht  wunder- 
nehmen, da  jeder,  der  sich  eingehender  mit  diesen  Dingen 
beschäftigt,  weiß,  wie  unsicher  die  Grundlagen  für  eine  Dar- 
stellung des  Entwickelungsganges  des  ältesten  Bilddrucks  noch 
sind. 

Die  nächstliegende  Aufgabe  kann  daher  nur  die  bleiben, 
durch  Einzeluntersuchungen  das  Fundament  für  die  ge- 
schichtliche Bearbeitung  des  Stoffes  zu  gewinnen,  und  als 
Bausteine  hierzu  dürfen  vielleicht  auch  die  folgenden  acht 
Abhandlungen  angesehen  werden,  selbst  wenn  sie  gelegentlich 
mehr  niederreißen  als  aufbauen. 

Breslau,  im  April  1921. 

Der  Verfasser. 
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I. 

Beziehungen  zwischen  dem  Spielkartenmeister 
und  dem  Stecher  der  Passion  von  1446. 

Man  ist  gewohnt,  den  Meister  der  Spielkarten  als  den 
ältesten  deutschen  Kupferstecher  anzusehen  und  ihm  den 
Meister  einer  Passion,  auf  deren  Geißelung  sich  die  Jahreszahl 
1446  eingestochen  findet,  nachzuordnen  i).  Die  Berechtigung 
zu  dieser  Reihenfolge  wird  aus  der  Tatsache  abgeleitet,  daß 
eine  der  Spielkarten,  nämlich  die  Blumen-Drei  (Lehrs  Nr.  42), 
als  Vorlage  für  eine  Miniatur  der  1446  geschriebenen  Chronique 
du  Hainaut  in  der  Bibliotheque  Royale  zu  Brüssel  gedient 
hat  2).  Infolgedessen  ist  man  geneigt,  das  Kartenspiel  vor  1446 
anzusetzen  und  seinem  Stecher  die  Priorität  vor  dem  Meister 
der  Passion  von  1446  einzuräumen.  Allein  die  Berufung  auf 
Abhängigkeiten  des  Bildschmucks  datierter  Handschriften  für 
die  zeitliche  Bestimmung  der  Vorlagen  hat  die  Gleichzeitigkeit 
der  Herstellung  von  Text  und  Ausmalung  der  Manuskripte  zur 
Voraussetzung.  Daß  ein  solches  Verhältnis  nicht  immer  zuzu- 
treffen braucht,  ist  bekannt,  und  L  e  h  r  s  ^) ,  dem  wir  auch 
die  Feststellung  der  gedachten  Abhängigkeit  vom  Spielkarten- 
meister zu  verdanken  haben,  konnte  einmal  die  Beobachtung 
machen,  daß  in  einem  Gebetbuche  der  Rossiana  zu  Wien  vom 
Jahre  1458  zwei  Illustrationen  nach  Vorlagen  des  Meisters 
E  S  kopiert  sind,  die  dieser  erst  1467  gestochen  hat,  mithin  der 


^)  Vergl.   Lehrs:    Kupferstich    I.    S.   63 f.    und    S.    208 f.    —   Geis- 
berg: Anfänge  des  deutschen  Kupferstiches  S.  27  f.  und  S.  42  f. 

2)  Vergl.   Lehrs  im  Jahrbuch   der  Preuß.   Kunstsammlungen   Bd.   11 
(1890).    S.  54. 

3)  Ebenda  Bd.   33  (1912).    S.  283. 
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Miniaturenschmuck  dieser  Handschrift  frühestens  ein  Dezen- 
nium nach  Vollendung  des  Textes  zum  Abschluß  gebracht  wurde. 
Diese  Wahrnehmung  veranlaßt  L  e  h  r  s  zu  dem  resignierten 
Urteil:  „Es  hat  also  keinen  Wert,  der  Benutzung  von  Kupfer- 
stichen in  den  Miniaturen  datierter  Handschriften  nachzuspü- 
ren^ um  einen  terminus  ante  quem  für  die  sonst  zeitlich  nicht 
fixierbaren  Stiche  zu  finden,  und  meine  aus  Handschriften 
von  1446  und  1454  mühsam  gewonnenen  Datierungen  des 
Meisters  der  Spielkarten  verlieren  den  festen  Boden,  wenn 
man  auch  sein  berühmtes  Kartenspiel  aus  stilistischen  Grün- 
den nicht  später  ansetzen  kann."  .Im  Hinblick  auf  die  jeden- 
falls anfechtbare  Beweiskraft  der  aus  datierten  Handschriften 
abgeleiteten  Argumente  ist  bei  dem  folgenden  Versuche  einer 
Klärung  des  Verhältnisses  des  Meisters  der  Spielkarten  und 
des  Stechers  der  Passion  von  1446  zueinander  grundsätzlich 
von  der  Heranziehung  derartiger  Abhängigkeitsnachweise  Ab- 
stand genommen  und  lediglich  von  der  Betrachtung  des  beider- 
seitigen Oeuvre  ausgegangen  worden. 

Von  berufenerstelle  wird  der  Stich  des  Spielkartenmeisters 
'mit  der  Darstellung  Christi  am  Ölberg  (Lehrs  Nr.  1,  s.  unsere 
Taf,  1)  als  eine  seiner  frühesten  Leistungen  angesehen^).  Die 
auf  uns  gekommenen  Abdrücke  entstammen  zwar  der  von 
fremder  Hand  stark  retuschierten  Platte,  aber  sowohl  Lehrs 
wie  G  e  i  s  b  e  r  g  halten  auf  Grund  der  Zeichnung  das  Blatt 
zweifellos  für  eine  ursprüngliche  Arbeit  des  Meisters.  An  der 
Darstellung  fällt  ganz  besonders  die  unmotivierte  Haltung  der 
Person  Christi  auf.  Während  sonst  der  betende  Erlöser  natur- 
gemäß dem  Kelche  zugekehrt  erscheint,  wendet  er  sich  auf 
unserem  Stiche  von  ihm  ab.  Etwa  an  eine  Illustration  der  Auf- 
forderung zur  Wachsamkeit  an  die  schlafenden  Jünger  zu 
denken,  verbietet  die  Kreuzung  der  Hände  Christi  zum  Gebet, 
ganz  abgesehen  davon,  daß  sein  Blick  überhaupt  nicht  auf 


*)  Vergl.  auch  G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge  S.  33. 
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die  Apostel  gerichtet  ist.  Vielmehr  dürfte  hier  ein  Versehen  des 
Meisters  vorliegen,  der  ursprünglich  den  Kelch  auf  der  ent- 
gegengesetzten Seite  anbringen  wollte.  Solche  Verkehrtheiten 
spielen  häufig  die  Rolle  des  Verräters  bei  Bilddrucken,  die  in 
Anlehnung  an  fremde  Vorlagen  entstanden  sind,  und  das  trifft 
auch  auf  unsere  Darstellung  Christi  am  Ölberg  zu,  die  von 
dem  den  gleichen  Gegenstand  behandelnden  Stiche  der  Passion 
von  1446  (Lehrs  Nr.  1,  s.  unsere  Taf.  2)  nicht  unbeeinflußt  ge- 
blieben ist. 

Zunächst  freilich  kann  die  Beobachtung  jener  Unstimmig- 
keit in  der  Anordnung  des  Vorgangs  nur  als  Verdachtsmoment 
gelten;  für  den  Beweis  einer  direkten  Abhängigkeit  der  Dar- 
stellung des  Meisters  der  Spielkarten  von  der  des  Stechers 
der  Passion  muß  schon  nach  stichhaltigeren  Gründen  gesucht 
werden.  Ein  solcher  besteht  jedenfalls  bei  dem  schlafenden 
Petrus,  der  eine  Auffassung  der  Person  zeigt,  die  in  der  For- 
mensprache des  Spielkartenmeisters  wie  ein  fremder  Laut 
erklingt.  Einen  so  massig  entwickelten  Kopf,  zu  dessen  Wucht 
die  gekünstelte  Ringellockenfrisur  des  Haupt-  und  Barthaares 
in  eigenartigem  Kontrast  steht,  hat  der  Meister  der  Spielkarten 
sonst  nicht  gezeichnet,  und  auch  im  vorliegenden  Falle  handelt 
es  sich  nicht  um  einen  von  ihm  geschaffenen  Typus,  vielmehr 
ist  der  h.  Petrus  nur  eine  getreue  Kopie  des  nämlichen  Jüngers 
aus  dem  entsprechenden  Blatte  der  Passion  von  1446.  Im 
Werke  dieses  Stechers  dagegen  sind  solche  stark  untersetzten 
Gestalten  mit  dem  mächtigen  Schädel  und  den  schematisch 
gedrechselten,  schneckenförmigen  Locken  zu  Hause,  ich  er- 
innere nur  an  den  schlafenden  Johannes  des  eben  erwähnten 
Gethsemanebildes,  an  die  Jünger  Petrus  und  Bartholomäus 
aus  der  Apostelfolge  (Lehrs  Abb.  43  und  51)  und  zum  Beweise, 
daß  selbst  seine  Frauenköpfe  an  dem  gleichen  Übermaße 
leiden,  auch  an  die  drei  den  toten  Christus  beweinenden  Ma- 
rien (Lehrs  Abb.  41).  Aber  noch  eine  weitere  Figur  hat  der 
Spielkartenmeister  aus  der  Ölbergszene  der  Passion  von  1446 
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für  seine  Darstellung  entlehnt,  nämlich  den  älteren  Jakobus, 
dessen  Gesichtszüge  er  seinem  Christus  beigelegt  hat. 

Der  Nachweis  der  Übernahme  dieser  beiden  Köpfe  in  das 
Gethsemanebild  des  Meisters  der  Spielkarten  ist  geeignet,  nun 
auch  in  der  Komposition  dieses  Blattes  überhaupt  Anknüpfun- 
gen an  den  Stich  der  Passion  von  1446  erkennen  zu  wollen. 
Man  möchte  da  etwa  an  die  Gruppe  der  schlafenden  Jünger 
denken  oder  an  den  sich  in  den  Garten  hineinschiebenden 
Felsen  sowie  an  den  laublosen  Baum  mit  den  bizarr  geformten 
Zweigen.  Auch  die  Absonderlichkeit  des  Spielkartenmeisters, 
an  dem  für  diese  Art  von  Darstellungen  nachgerade  traditionell 
gewordenen  Flechtwerke  des  Gartenzaunes  fast  jeden  der  senk- 
rechten Knüppel  in  eine  Gabel  auslaufen  zu  lassen,  erscheint 
wie  eine  Übertreibung  der  vom  Stecher  der  Passion  zur  Ver- 
meidung der  Einförmigkeit  in  weiser  Beschränkung  angebrach- 
ten Verästelung  der  Stöcke.  Dagegen  ist  ein  Moment,  worin 
sich  gerade  die  besondere  Eigentümlichkeit  des  Meisters  von 
1446  zu  erkennen  gibt^),  nämlich  die  Einführung  eines  land- 
schaftlichen Hintergrundes  mit  Tal,  Hügel  und  Gebäudekom- 
plex ausgefallen,  als  Ersatz  dafür  läßt  der  Spielkartenmeister 
hinter  der  Umzäunung  den  Judas  mit  der  Rotte  der  Kriegs- 
knechte sichtbar  werden. 

Die  Gruppe  der  Häscher  gibt  Gelegenheit,  ein  paar  Worte 
über  die  Art  der  Bewaffnung  zu  sagen,  die  bei  beiden  Meistern 
eine  auffällige  Verwandtschaft  zeigt.  Daß  bei  zwei  Kupfer- 
stechern, die  nicht  nur  Zeitgenossen  waren,  sondern  als  Ober- 
deutsche sich  auch  in  lokaler  Beziehung  nahestanden^),  die 
Kostümierung  so  ziemlich  das  nämliche  Bild  bieten  wird,  ist 
selbstverständlich,  befremden  kann  dabei  nur  die  Überein- 
stimmung auch  im  phantastischen  Aufputz.  Bereits  G  e  i  s  - 
berg"^)  hat  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  die  Gleichheit 


^)  Vergl.   G  e  i  s  b  e  r  g :   Anfänge  S.   43. 

6)  Vergl.    Lehrs:   Kupferstich   I.    S.   66  und   212 f. 

7)  Anfänge   S.   43. 
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der  Tracht  des  den  Hammer  schwingenden  vorderen  Kriegers 
auf  der  Kreuztragung  der  Passion  von  1446  (Lehrs  Nr.  4  nebst 
Abb.  39)  mit  der  des  Hauptmanns  auf  der  Darstellung  der  Ge- 
fangennahme Christi  vom  Spielkartenmeister  (Lehrs  Nr.  2  mit 
Abb.  1)S)  wohl  kaum  auf  Zufall  beruht.  Indes  werden  wir  im 
Hinblick  auf  den  erwiesenen  Fall  der  Benutzung  der  Passion 
seitens  des  Spielkartenmeisters  nicht  die  Figur  dieses  Ste- 
chers —  wie  Geisberg  willens  ist  —  sondern  eher  die  des 
Meisters  von  1446  als  Vorlage  anzusprechen  haben,  auch 
schon  aus  dem  Grunde,  als  sich  die  charakteristische  Rüstung 
bei  letzterem  mehrfach  nachweisen  läßt.  Wir  begegnen  ihr  bei 
dem  Schergen  mit  der  großen  Kesselhaube  unmittelbar  hinter 
Simon  von  Kyrene  auf  der  erwähnten  Kreuztragung  sowie  bei 
den  vor  dem  Grabe  Christi  liegenden  Wächtern  auf  dem  Auf- 
erstehungsbilde 9).  Ebenso  wird  es  sich  verhalten  mit  der 
Wiederkehr  des  spitzen  Eisenhutes,  bei  dem  die  bogenförmig 
ausgezackte  Vorderkrempe  aufgeschlagen  ist,  sowie  der  auf 
breitem  Wulst  sich  aufbauenden  spitzen  Kopfbedeckung  mit 
oder  ohne  hochstehenden  vorderen  Rand.  Beiderlei  Hüte  tra- 
gen die  Kriegsknechte  sowohl  auf  den  gedachten  Darstellungen 
der  Ölbergszene  und  der  Gefangennahme  Christi  vom  Spiel- 
kartenmeister wie  auch  andererseits  auf  den  1446  gestochenen 


8)  Von  diesem  Stiche  hat  der  Spielkartenmeister  selbst  eine  peinlichst 
genaue,  nur  gegenseitige  Kopie  angefertigt  (Lehrs  Nr.  3);  eine  Abbildung 
findet  sich  bei  W  e  i  g  e  1  und  Zestermann:  Die  Anfänge  der  Drucker- 
kunst Bd.  2  vor  S.  365. 

9)  Dieser  gleichfalls  zur  Passion  von  1446  gehörige  Stich  sowie  ein 
weiteres  Blatt  aus  derselben  Folge  mit  der  Höllenfahrt  wurden  erst  vor 
einigen  Jahren  in  der  Universität  Lund  gefunden.  Abbildungen  beider  Stiche 
bringt  Lehrs  auf  einer  Lichtdrucktafel  im  Jahrbuch  der  Preuß.  Kunst- 
sammlungen Bd.  41  (1920)  zu  S.  192.  Ich  möchte  noch  darauf  hinweisen, 
daß  es  von  der  Auferstehung  eine  getreue  Metallschnittkopie  im  Gegensinne 
gibt  vom  Monogrammisten  ibf  (S  c  h  r  e  i  b  e  r  Nr.  2375;  vergl.  Molsdorf: 
Bedeutung  Kölns  für  den  Metallschnitt.  Straßb.  1909.  Taf.  12  und  Ha- 
be r  d  i  t  z  1  und  S  t  i  X :  Einblattdrucke  der  Hofbibliothek  zu  Wien  H, 
Nr.   76). 
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Passionsbildern  der  Geißelung  (Lehrs  Abb.  37),  Kreuztragung 
(Lehrs  Abb.  39)  und  Auferstehung  (Abb.  im  Jahrb.  1920,  Taf. 
zu  S.  192);  doch  hat  man  hier  gleichfalls  den  Eindruck,  daß 
diese  Art  der  Ausstaffierung  dem  Meister  von  1446  gewohnter 
ist  als  dem  Spielkartenstecher.  Übrigens  scheint  bei  dem 
Stiche  der  Gefangennahme  vom  Spielkartenmeister  die  Wahr- 
nehmung nicht  zu  trügen,  daß  der  ausdrucksvolle  Kopf  des 
Judas  mit  der  scharfgebogenen  Nase,  dem  heruntergezogenen 
linken  Mundwinkel  und  dem  langen  Spitzbarte  einen  Typus 
wiederspiegelt,  der  dem  sich  gerade  durch  Bildung  charak- 
teristischer Gesichtszüge  auszeichnenden  Meister  der  Passion 
eigen  ist.  Als  Belege  nenne  ich  den  der  Dornenkrönung  bei- 
wohnenden Pilatus  (Lehrs  Abb.  38),  den  die  Füße  des  Herrn 
ans  Kreuz  nagelnden  Knecht  (Lehrs  Abb.  40)  sowie  Joseph  von 
Arimathia  auf  der  Beweinung  des  Leichnams  Christi  (Lehrs 
Abb.  41) ;  aber  auch  in  der  Folge  der  zwölf  Apostel  des  Mei- 
sters von  1446  (Lehrs  Abb.  43 — 54)  kehren  die  nämlichen 
Ausdrucksformen,  insbesondere  der  schiefgezogene  Mund 
wieder. 

Nach  alledem  ergibt  sich  als  Resultat,  daß  die  Abhängig- 
keit des  Spielkartenmeisters  von  der  Passion  des  Jahres  1446 
bei  seiner  Ölbergszene  auf  Grund  der  Entlehnung  der  Köpfe 
des  Christus  und  Petrus  feststeht  und  bei  seiner  Darstellung 
der  Gefangennahme  in  Anbetracht  der  übereinstimmenden  Be- 
waffnung höchst  wahrscheinlich  ist. 

Etwas  anders  aber  wird  eine  Verwandtschaft  beider  Mei- 
ster in  der  Wiedergabe  der  Vegetation  zu  beurteilen  sein.  Ab- 
gesehen von  der  häufigeren  Bedeckung^  des  Erdbodens  mit 
verschiedenen  Gräsern  finden  sich  auf  den  bis  jetzt  bekannt 
gewordenen  21  Stichen  des  Meisters  der  Passion  nur  wenige 
Pflanzen.  Die  Auswahl  beschränkt  sich  auf  fünf  Sorten.  Davon 
sind  für  unsere  Betrachtung  ohne  Belang  der  beim  h.  Petrus 
(Lehrs  Abb.  43)  sprossende  Klee  und  die  herzförmigen  Blätter, 
die  auf  dem  Gethsemanebilde   und  dem  h.   Matthias   (Lehrs 
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Abb.  54)  vorkommen.  Zwar  gehören  diese  Gattungen  auch 
zur  Flora  des  Spielkartenmeisters,  doch  handelt  es  sich  in 
beiden  Fällen  um  durchaus  landläufige  Arten,  aus  deren 
Wiederkehr  ich  keine  Schlüsse  ziehen  möchte.  Eine  dem  Pas- 
sionsstecher eigene  Spezies  scheint  dagegen  das  Gewächs  mit 
den  bandartigen,  abgestumpften  Blättern  zu  sein,  das  am  Boden 
der  Darstellung  Jakobus  des  Jüngeren  (Lehrs  Abb.  49)  steht, 
ohne  seinesgleichen  wiederzufinden.  Um  so  größere  Beach- 
tung verdient  das  Büschel  pyramidal  aufgebauter  spargelar- 
tiger Halme  auf  den  Bildern  der  Apostel  Petrus  (Lehrs  Abb.  43) 
und  Andreas  (Lehrs  Abb.  45)  sowie  die  rosettenförmige  Blatt- 
pflanze mit  den  sich  zusammenrollenden  Lappen  beim  jünge- 
ren Jakobus  (Lehrs  Abb.  49).  Für  beide  Gewächse,  besonders 
aber  für  das  letztere,  zeigt  nun  auch  der  Meister  der  Spiel- 
karten eine  gewisse  Vorliebe,  und  aus  diesem  Grunde  hält 
man  eine  Einwirkung  seinerseits  auf  den  Passionsstecher  für 
nicht  unwahrscheinlich  10).  Nach  unseren  bisherigen  Beob- 
achtungen könnte  freilich  das  umgekehrte  Verhältnis  näher- 
liegend erscheinen.  Indessen  enthält  jene  Annahme  soviel 
Wahres,  daß  die  Einführung  der  eigenartigen  Pflanzen  schwer- 
lich auf  den  Passionsstecher  zurückgeht;  nur  scheint  mir  aber 
auch  der  Meister  der  Spielkarten  ebensowenig  ihr  Schöpfer 
zu  sein.  Viel  eher  möchte  ich  an  eine  Verpflanzung  aus  dem 
Garten  des  Meisters  E  S  denken.  Schaut  man  sich  die  Flora 
dieses  Stechers  etwas  näher  an,  so  ergibt  sich  als  besonders 
charakteristisches  Merkmal  das  Bestreben,  den  verschieden- 
artigsten vegetabihschen  Gebilden  ein  gekräuseltes,  stellen- 
weise sogar  „schraubenförmig  gedrehtes"  Ansehen  zu  geben; 
das  gilt  in  gleicher  Weise  von  Blättern  und  Blüten  wie  Stengeln 
und  Stämmen.  Diese  Eigentümhchkeit  läßt  sich  so  ziemlich 
auf  jedem  seiner  Stiche  mit  landschaftlichem  Vorder-  oder 
Hintergrunde  wahrnehmen,  ich  begnüge  mich  daher  bei  der 


10)  Vergl.  G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge  S.  43. 
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Anführung  von  Beispielen  mit  dem  Hinweise  auf  die  Abbil- 
dungen 126  und  131  bei  Lehrs  oder  auf  die  Tafeln  29,  30  und 
33  bei  Geisberg.  Da  nun  aber  die  gleiche  stilistische  Auffas- 
sung auch  der  Bildung  jener  beim  Meister  E  S  sehr  beliebten 
rosettenartigen  Blattpflanze  mit  den  sich  ringelnden  Lappen 
zu  Grunde  liegt,  wird  man  das  Eigentumsrecht  eher  diesem 
Stecher  als  dem  Spielkartenmeister  zusprechen  müssen.  Was 
hingegen  das  undefinierbare  Gewächs  des  Passionsstechers 
mit  den  zur  Pyramide  aufgeschichteten  spargelförmigen  Hal- 
men anlangt,  so  bezeugt  ein  Blick  etwa  auf  die  Abbildungen 
119  oder  124  bei  Lehrs,  daß  es  sich  dabei  lediglich  um  eine 
mißlungene  Wiedergabe  einer  gleichfalls  vom  Meister  E  S  in 
der  Frühperiode  seines  Schaffens  bevorzugten  Grasart  han- 
deln dürfte.  Welche  Gestalt  dieses  Gebilde  übrigens  beim 
Spielkartenmeister  angenommen  hat,  zeigt  dessen  Menschen- 
König  n). 

Daß  der  Meister  der  Spielkarten  Arbeiten  des  Kupferste- 
chers E  S  zu  Gesicht  bekommen  hat  und  gerade  in  der  Wahl 
gewisser  Pflanzen  nicht  ganz  unbeeinflußt  von  ihm  geblieben 
ist,  steht  bereits  fest^^).  Aber  auch  gegenüber  der  Annahme 
einer  Bekanntschaft  des  Meisters  von  1446  mit  Stichen  jenes 
unbekannten  Monogrammisten  können  Bedenken  hinsichtlich 
der  Chronologie  nicht  geltend  gemacht  werden.  Allgemein 
wird  der  Tod  des  Meisters  E  S  in  das  Jahr  1467  verlegt  oder 
nur  wenig  später  angesetzt.  Die  Apostelfolge  des  Passions- 
stechers aber  ist  nach  L  e  h  r  s  '  i^)  wie  Geisbergs  i*)  maß- 
gebendem Urteil  als  eine  reifere  Arbeit  dieses  Meisters  ein- 
zuschätzen und  jedenfalls  später  als  die  dem  Leiden  Christi  ge- 


11)  Abb.   bei   G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge   Taf.  2  oder   in   dessen  Veröffent- 
lichung des  Kartenspiels  (Straßb.  1905)  Taf.  33. 

12)  Vergl.  G  e  i  s  b  e  r  g :   Anfänge  S.   34  und  Lehrs:   Kupferstich   II. 
S.  4  f.  sowie  im  Jahrbuch  der  Preuß.  Kunstsammlungen  41  (1920).  S.   189. 

13)  Kupferstich  I.  S.  210. 

14)  Anfänge   S.    43. 
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widmeten  Darstellungen,  also  erst  nach  1446  entstanden.  Ein 
Einblick  in  die  graphischen  Blätter  des  Meisters  E  S  seitens 
des  Stechers  der  Passion  ist  also  der  Zeit  nach  sehr  wohl 
möglich,  zumal  die  lokalen  Verhältnisse  in  dieser  Hinsicht 
die  denkbar  günstigste  Gelegenheit  boten,  denn  auch  der 
Meister  E  S  ist  am  Oberrhein  —  vermutlich  in  der  Bodensee- 
gegend —  zu  Hause  gewesen  i^).  Es  müßten  mithin  schon 
ganz  außergewöhnliche  Umstände  die  Hand  im  Spiele  gehabt 
haben,  wenn  dem  Passionsstecher  wirklich  die  Kenntnis  der 
weit  höher  stehenden  Arbeiten  seines  Zeitgenossen  vorenthal- 
ten geblieben  wäre. 

Das  Ergebnis  unserer  Betrachtung  für  die  Frühgeschichte 
des  deutschen  Kupferstichs  läßt  sich  dahin  zusammenfassen: 
Vom  Bestand  der  erhalten  gebliebenen  Inkunabeln  ausgehend, 
wird  man  den  Meister  von  1446  an  die  Spitze  zu  setzen  haben, 
der  einerseits  mit  seiner  Passion  eine  gewisse  Einwirkung  auf 
den  Spielkartenmeister  ausgeübt  hat,  andererseits  aber  selbst  in 
seiner  späteren  Schaffensperiode  vom  Meister  E  S  nicht  ganz 
unbeeinflußt  geblieben  zu  sein  scheint.  Für  das  Kartenspiel, 
das  als  reifere  Arbeit  des  danach  benannten  Stechers  später 
als  dessen  vom  Meister  von  1446  abhängige  Ölbergszene  an- 
gesetzt wird,  ergibt  sich  die  Folgerung,  daß  seine  Entstehung 
erst  hinter  das  genannte  Jahr  fällt.  Doch  wird  man  aus  stili- 
stischen Gründen  mit  der  Datierung  nicht  unter  das  Ende  der 
vierziger  oder  höchstens  den  Beginn  der  fünfziger  Jahre  herab- 
gehen dürfen. 

Zum  Schluß  noch  eine  Bemerkung  über  die  Beziehun- 
gen der  Graphik  des  Meisters  der  Passion  von  1446  zur  gleich- 
zeitigen Tafelmalerei.  Lehrs^^)  hat  in  seiner  Würdigung  des 
Spielkartenmeisters  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  die  Stiche 
der  oberrheinischen  Primitiven  in  enger  Fühlung  stehen  mit 


^5)  Vergl.  G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge  S.  64. 
16)  Kupferstich  I.  S.  64  f. 
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den  Schöpfungen  jener  Gruppe  südwestdeutscher  Künstler, 
die  durch  die  Namen  Hans  Multscher,  Lukas  Moser  und  Kon- 
rad Witz  umschrieben  wird.  Insbesondere  ist  die  stilistische 
Verwandtschaft  des  Spielkartenstechers  mit  dem  Baseler  Maler 
Witz  eine  so  weitgehende,  daß  sogar  die  Hypothese  einer  Iden- 
tifikation beider  aufgestellt  werden  konnte  ^^).  Fast  möchte 
man  sich  zu  einem  ähnlichen  Wagnisse  verleiten  lassen  bei 
einer  Vergleichung  der  Passion  des  Meisters  von  1446  mit  Bil- 
dern eines  Altars  des  aus  Reichenhofen  bei  Leutkirch  gebür- 
tigen Multscher  vom  Jahre  1437,  dessen  Reste  das  Kaiser- 
Friedrich-Museum  zu  Berlin  besitzt  ^ö)^  jjier  überrascht  ebenso 
der  gleiche  drastische  Realismus  im  Gesichtsausdruck  und  Ge- 
bärdenspiel wie  die  nämliche  Auffassung  in  der  Gestaltung 
der  Vorgänge  überhaupt,  die  sich  beispielsweise  bei  der  Kreuz- 
tragung  Christi  bis  auf  die  Einführung  der  Kinder  und  bei  der 
Auferstehung  bis  auf  die  Plombierung  des  Sarkophags  er- 
streckt. Jedenfalls  sind  die  Passionsstiche  der  nämlichen 
künstlerischen  Atmosphäre  entsprungen,  aus  der  die  Schöp- 
fung des  Multscherschen  Altarwerks  von  1437  hervorging, 
und  mit  Rücksicht  darauf  wird  man  die  Wirksamkeit  des  Mei- 
sters von  1446  gleichfalls  an  der  südwestlichen  Grenze  des 
Reichs  zu  suchen  haben.  Dazu  stimmt  sehr  gut  der  von 
Lehr  s^^'»  auf  Grund  eines  von  ihm  entdeckten  Wasserzeichens 
erbrachte  Nachweis,  daß  der  Passionsstecher  für  den  Ab- 
druck seiner  Platten  auch  Baseler  Papier  verwendet  hat. 


1^)  L.  B  a  e  r  in  „Studien  aus  Kunst  und  Geschichte  Friedrich  Schnei- 
der gewidmet".    Freiburg  i.  B.  1906.  S.  67  f. 

18)  Abbildungen   bei   J.   Baum:   Ulmer   Kunst.    Stuttgart    1911.    Ta£. 
4—11. 

19)  Kupferstich  I.  S.  212  f. 
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II. 
Zur  Technik  des  Meisters  E  S. 

Unter  den  Stichen  des  Meisters  E  S  gibt  es  eine  Anzahl, 
bei  denen  sich  das  Interesse  weniger  der  Darstellung  und  deren 
zeichnerischen  Qualitäten  zuwendet  als  den  Eigentümlichkeiten 
der  Technik,  denn  auch  in  der  Anwendung  des  Werkzeugs  ist 
der  unbekannte  Kupferstecher  ein  „Pfadsucher'*  gewesen  und 
zwar,  wie  es  den  Anschein  hat,  besonders  in  der  letzten  Peri- 
ode seines  Schaffens  i). 

Aus  dieser  Zeit  stammen  eine  Reihe  von  Blättern,  bei 
denen  sich  zur  Erzielung  haarfeiner  Strichelung  eine  neue 
Führung  des  Stichels  bemerkbar  macht,  die  in  ihrer  Wirkung 
schon  ganz  der  Kaltnadelarbeit  entspricht  und  im  Verein  mit 
dem  kräftigen  Schnitt  der  Kontur  den  Arbeiten  einen  eigen- 
artigen künstlerischen  Reiz  gibt,  wenn  auch  gelegentlich  wie 
bei  der  Modellierung  der  Fleischteile  Übertreibungen  nicht 
vermieden  sind.  Als  Proben  dieser  Technik  seien  folgende 
Stiche  genannt,  die  sämtlich  die  Jahreszahl  1467  tragen:  der 
h.  Sebastian  (Lehrs  Nr.  158  mit  Abb.  232),  der  h.  Michael 
(Lehrs  Nr.  154  mit  Abb.  bei  Geisberg  Taf.  56),  der  h.  Petrus 
und  Paulus  mit  dem  Schweißtuche  Christi  (Lehrs  Nr.  190  mit 
Abb.  223)  und  die  Halbfiguren  des  Heilandes  und  der  beten- 
den Jungfrau  Maria  (Lehrs  Nr.  56  und  60  mit  Abb.  bei  Geis- 
berg Taf.  59). 

Zugleich  lassen  aber  die  genannten  Blätter  wie  auch  noch 
andere  aus  der  Spätzeit  unseres  Kupferstechers  eine  stärkere 


1)  Vergl.   Lehrs:   Kupferstich   II.    S.  24  f.   —  G  e  i  s  b  e  r  g :   Aafänge 
5.  113  f. 
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Vorliebe  für  die  Benutzung  von  Stempeln  erkennen.  Schon  am 
Ende  der  mittleren  Schaffensperiode  hat  der  Meister  E  S  nach 
Geisbergs  Beobachtungen  zu  dekorativen  Zwecken  eine 
größere  Kreispunze  gebraucht;  jetzt  kommt  noch  eine  kleinere 
dazu,  deren  Benutzung  erheblich  weitere  Grenzen  gesteckt 
sind,  und  daneben  findet  sich  noch  eine  dritte  in  Form  einer 
sechsblättrigen  Blume  vorzugsweise  zur  Verzierung  der  Ge- 
wandsäume. Klare  Abdrücke  der  größeren  Kreispunze  zeigen 
u.  a.  der  h.  Jacobus  minor  (Lehrs  Nr.  130  mit  Abb.  161)  und 
der  h.  Matthäus  (Lehrs  Nr.  133  mit  Abb.  bei  Geisberg  Taf.  39). 
Betreffs  der  Anwendung  des  kleineren  Kreisstempels  wie  der 
Blumenpunze  verweise  ich  auf  die  bereits  erwähnten  Darstel- 
lungen der  Apostel  Petrus  und  Paulus  mit  dem  Schweißtuche 
(Lehrs  Abb.  223)  sowie  des  h.  Michael  (Geisberg  Tai.  56)  und 
des  Heilandes  in  halber  Figur  (Geisberg  Tai.  59). 

Schließlich  hat  man  auch  den  Weißstich  der  Madonna 
mit  dem  Vogel  vor  der  Rasenbank  (Lehrs  Nr.  70  mit  Abb.  230 
tmd  bei  Geisberg  Taf.  63)  den  technischen  Versuchen  aus  der 
Spätzeit  unseres  Meisters  zuzurechnen,  denn  es  handelt  sich 
hier  nicht  um  den  Abdruck  einer  nach  gewöhnlicher  Art  ge- 
stochenen und  nur  weiß  eingefärbten  Platte  auf  schwarzem 
Grunde,  sondern  der  Meister  nahm  schon  beim  Stechen  auf  das 
umgekehrte  Farbenverhältnis  Rücksicht,  damit  beim  Drucken 
nicht  die  Schatten,  sondern  die  beleuchteten  Stellen  weiß 
herauskamen^). 

Sonderbarer  als  die  angeführten  Proben,  die  der  Arbeits- 
weise eines  Goldschmieds  und  Kupferstechers  nicht  fernlagen, 
berührt  uns  ein  Verfahren,  das  der  Meister  E  S  gelegentlich 
bei  Anfertigung  von  Legenden  anwandte  und  auf  das  im  fol- 
genden etwas  näher  eingegangen  werden  soll.  Faßt  man  bei- 
spielsweise bei  dem  Kupferstiche  des  Jesusknaben  mit  dem 
Neujahrswunsch  (Lehrs  Nr.  50  mit  Abb.  bei  Geisberg  Taf.  60) 


■)  Vergl.   Lehrs:  Kupferstich  I.   S.  55. 
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die  einzelnen  Buchstaben  der  Worte  Ein  guot  selig  ior  ins 
Auge,  so  erkennt  man  sofort,  daß  es  sich  hier  um  gravierte 
Schriftzeichen  handelt,  und  den  gleichen  Eindruck  eines  ledig- 
hch  gestochenen  Textes  gewinnt  man  bei  der  Betrachtung 
der  Legende  ave  maria  gracia  ple(na)  auf  der  Verkündigungs- 
szene (Lehrs  Nr.  10  mit  Abb.  164).  Ein  wesentlich  anderes 
Gesicht  zeigt  dagegen  die  Schrift  auf  dem  1467  entstandenen 
Blatte  mit  dem  Jesusknaben  im  Herzen  (Lehrs  Nr.  51,  s.  unsere 
Taf.  3).  Hier  erweckt  der  Satz  wer  ihs  in  sinem  herczen  tret 
dem  ist  alle  zit  die  ewig  frod  beraeit  den  Verdacht  unter  Mit- 
wirkung des  Stempeldrucks  entstanden  zu  sein.  Am  nächsten 
läge  nun  die  Annahme,  daß  für  jeden  Buchstaben  eine  ihm 
entsprechende  Patrize  in  die  Platte  eingeschlagen  wurde.  Eine 
ähnliche  Praxis  hatten  ja  schon  vor  dem  Auftreten  der  Typo- 
graphie Buchbinder  bei  Anfertigung  von  Aufschriften  auf  Ein- 
banddeckeln befolgt^),  und  jetzt,  wo  Gutenbergs  Erfindung 
bereits  in  das  dritte  Jahrzehnt  eintrat,  sollte  man  die  Anwen- 
dung dieses  Verfahrens  beinahe  als  etwas  Selbstverständ- 
liches erwarten.  Doch  bei  näherer  Prüfung  stellt  sich  heraus, 
daß  der  Meister  E  S  auf  solche  Weise  die  Legende  nicht  zu- 
stande gebracht  hat.  Ein  Vergleich  der  beiden  w  in  wer  und 
ewig  oder  der  drei  e  in  alle  und  beraeit  offenbart  so  erhebliche 
Abweichungen  der  nämlichen  Buchstaben  voneinander,  wie 
sie  bei  Abdrücken  von  Patrizen  —  selbst  eine  noch  so  un- 
gleiche Stärke  des  Einschiagens  vorausgesetzt  —  ausgeschlos- 
sen sind.  Unser  Meister  ging  hier,  wenn  man  so  sagen  darf, 
systematischer,  dafür  freilich  etwas  umständlicher  zu  Werke, 
indem  er  zunächst  die  Buchstaben  des  Alphabets  auf  ge- 
wisse Grundformen  zurückzuführen  suchte.  Solcher  Elemente 
gewann  er  zwei,  und  zwar  jeweilig  in  Gestalt  eines  Schaftes, 
doch  mit  dem  Unterschiede,  daß  dieser  das  eine  Mal  nur  an 


3)  Vergl.    Fr.    Falk  in   der  Festschrift   zum   500jährigen   Geburtstage 
von  Johann   Gutenberg.    Mainz   1900.    S.   59  f.   und  Taf.   1. 
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einem,  das  andere  Mal  aber  an  beiden  Enden  eine  Bedachung 
zeigt.  Außerdem  griff  er  noch  auf  einen  quadratischen  Punkt 
zurück.  Diesen  Grundformen  entsprechen  drei  Stempel,  die 
nachstehend  in  vergrößerter  Gestalt  wiedergegeben  sind.  Mit 
ihrer  Hilfe  kam  das  Alphabet  im  wesentlichen  zustande,  was 
sonst  noch  zur  Vervollkommnung  der  Schriftzeichen  mehr 
oder  weniger  erforderlich  war,  mußte  die  Arbeit  des  Stichels 
liefern. 


l       I 


1.  Stempel  2.  Stempel  3.  Stempel 

Um  mich  für  den  Nachweis  dieses  eigenartigen  Stempel- 
drucks bei  Bildung  der  einzelnen  Buchstaben  auf  ein  reich- 
haltigeres Vergleichungsmaterial  stützen  zu  können,  sei  vor- 
ausgeschickt, daß  unter  Anwendung  der  nämlichen  Punzen 
noch  folgende  Legenden  auf  Stichen  des  Meisters  E  S  ent- 
standen sind: 

1.  die  Glaubenssätze  der  zwölf  Apostel  (Lehrs  Nr.  100 — 111) 
mit  Ausnahme  der  drei  ersten  Sprüche,  die  den  Jüngern 
Petrus,  Jacobus  major  und  Andreas  in  den  Mund  gelegt 
sind  (Abb.  s.  Internat.  Chalkographische  Gesellschaft  1888; 
der  Johannes  allein  auch  bei  Geisberg  Taf.  36); 

2.  die  Namen  der  Evangelisten  auf  der  sog.  Patene  mit  Johan- 
nes d.  T.  in  der  Wüste  im  Mittelfelde  (Lehrs  Nr.  149,  Abb. 
bei  Geisberg  Taf.  50); 

3.  die  Legende  auf  der  großen  Madonna  von  Einsiedeln  aus 
dem  Jahre  1466  (Lehrs  Nr.  81  mit  Abb.  220  und  bei  Geis- 
berg Taf.  49); 

4.  die  Bezeichnung  der  mittleren  Madonna  von  Einsiedeln  mit 
der  Jahreszahl  1466  (Lehrs  Nr.  72  mit  Abb.  219). 

Auf  die  Heranziehung  des  zuletzt  genannten  Blattes  ist  je- 
doch mit  Rücksicht  auf  den  etwas  unreinen  Abdruck  ver- 
zichtet worden. 
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Nunmehr  wende  ich  mich  der  Bildung  der  Schriftzeichen, 
im  einzelnen  zu  und  zwar  zunächst  derjenigen,  die  auf  den 
ersten  Stempel  zurückgehen.  Für  die  Belege  verweise  ich 
möglichst  auf  den  Jesusknaben  unserer  Taf.  3. 

Lediglich  durch  zwei  parallele  Einschläge  dieser  Punze  ist 
ohne  jede  weitere  Zutat  das 

u  entstanden  (vergl.  frouwen  und  aue  auf  der  Madonna  L. 
Abb.  220  oder  G.  Taf.  49  sowie  passus  und  sub  im  Bekennt- 
nis des  EvangeHsten  Johannes  G.  Taf.  36;  eine  "V  ergleichung 
beider  zuletzt  erwähnten  Stellen  zeigt  besonders  deutlich, 
daß  der  Buchstabe  nicht  als  Ganzes  von  einer  einzigen 
Patrize  herrührt). 
Eine  Verlängerung  des  Stempelabdrucks  nach  oben  mittelst 
Gravierung  führt  zum 

1    (vergl.  engelwichi  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220  oder  G.  Taf. 
49;  zuweilen  ragt  ein  Zierhäkchen  hervor  wie  in  alle  beim 
Jesusknaben  und  in  einsidlen  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220 
oder  G.  Taf.  49). 
Durch  Hinzufügung  eines  Doppelpunktes  mit  der  dritten 
Punze  unmittelbar  rechts  vom  Schafte  wird  aus  dem  1  ein 
k  (vergl.  marlcus  und  luTcas  auf  der  Patene  G.  Taf.  50). 

Unter  Benutzung  des  Stichels  zur  Anfügung  entsprechen- 
der Querbalken  sind  folgende  Zeichen  geschaffen: 
c    (vergl.  herczen  beim  Jesusknaben  und  gr(a)cia  auf  der  Ma- 
donna L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49). 
e   (mehrfach  beim  Jesusknaben  und  auf  der  Madonna  L.  Abb. 

220  oder  G.  Taf.  49). 
f    (vergl.  fr  od  beim  Jesusknaben  und  erucifixus  im  Spruche 

des  Johannes  G.  Taf.  36). 
r     (vergl.  finem  beim  Jesusknaben  und  zahlreiche  Stellen  im 
Texte  des  Johannes  G.  Taf.  36 ;  auch  mit  einem  kleinen  Vor- 
sprung als  Verzierung  wie  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220 
oder  G.  Taf.  49). 
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_t  (mehrfach  beim  Jesusknaben  und  im  Glaubenssatze  des  Jo- 
hannes G.  Taf.  36). 
Bei  einer  Reihe  von  Buchstaben  ist  zweimal  auf  den  ersten 
Stempel  zurückgegriffen,  jedoch  in  der  Weise,  daß  er  für  die 
Bildung  der  rechten  Hälfte  der  Zeichen  in  umgekehrter  Hal- 
tung, also  mit  dem  Dache  nach  oben  eingeschlagen  wurde. 
Dies  ist  der  Fall  bei  nachstehenden  Typen : 

b  (vergl.  sub  auf  der  Legende  des  Johannes  G.  Taf.  36  und 
als  Beispiel  für  die  Verzierung  mit  einem  Häkchen  beraeit 
beim  Jesusknaben), 

d  (vergl.  die  besonders  charakteristischen  Abdrücke  in  frod 
beim  Jesusknaben  und  in  den  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220 
oder  G.  Taf.  49). 

g  (vergl.  ewig  beim  Jesusknaben  und  gr(a)cia  auf  der  Madonna 
L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49). 

h  (vergl.  die  Benennung  iohaness  auf  dessen  Nimbus  G.  Taf.  36; 
gelegentlich  auch  mit  Zierhäkchen,  so  in  ihs  beim  Jesus- 
knaben und  in  engelivichi  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220  oder 
G.  Taf.  49). 

0  (vergl.  frod  beim  Jesusknaben  und  den  Text  beim  Johan- 
nes, insbesondere  die  Aufschrift  des  Heiligenscheines  G. 
Tai.  36). 

p   (vergl.  ple7ia  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49 
und  im  Spruche  des  Johannes  G.  Taf.  36  namentlich  ^^owcio). 
Der  zweite  Stempel,  dessen  an  beiden  Enden  mit  einem 
Dach  versehener  Schaft  nach  der  Mitte  zu  eine  geringe  Ver- 
jüngung zeigt,  begegnet  uns  ohne  weitere  Zutat  beim 

1  und  infolge  wiederholter  Nebeneinandersetzung  beim 

n  und  m  (häufig  auf  den  Legenden  des  Jesusknaben  und  der 

Madonna  L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49). 
Durch  Verbindung  mit  dem  Punktstempel  ist  das 
r   gewonnen  (von  den  zahlreichen  Belegen  hebe  ich  nur  frou- 

wen  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49  hervor). 
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Aus  dem  r  wird  durch  Hinzufügung  zweier  Striche  ein 
X   (vergl.  crucifixus  auf  der  Legende  des  Johannes  G.  Taf.  36). 

Schließlich  geht  auf  den  zweiten  Stempel  auch  der  rechte 
Teil  des 
a  zurück  (vergl.  u.  a.  markus  auf  der  Patene  G.  Taf.  50). 

Einer  Verbindung  beider  Schaftstempel  verdankt  das 
w  seinen  Ursprung;   es  zeigt   zwei  parallele   Einschläge   der 
zweiten  Punze  und  einen  etwas  schräg  stehenden  der  ersten 
bei  umgekehrter  Haltung  (vergl.  wer  beim  Jesusknaben  und 
engehüichi  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49). 

In  der  Regel  sind  die  einzelnen  Worte  der  Legenden  durch 
einen  oder  mehrere  gepunzte  Kreise  voneinander  getrennt,  so 
bei  den  Aposteln  mit  dem  Glaubensbekenntnis  (vergl.  den  Jo- 
hannes G.  Taf.  36)  und  auf  der  großen  Madonna  von  Einsiedeln 
(L.  Abb.  220  oder  G.  Taf.  49),  doch  finden  sich  dafür  auch 
Abdrücke  des  sechsblättrigen  Blumenstempels  oder  eine  Ver- 
bindung beider  (vergl.  die  Spruchbänder  auf  der  Patene  G. 
Taf.  50  und  beim  Jesusknaben). 

Bei  Ausübung  dieses  eigenartigen  Stempeldrucks  hat  der 
Meister  E  S  nicht  immer  eine  sich  gleichbleibende  Sorgfalt 
walten  lassen.  Am  vorteilhaftesten  hebt  sich  jedenfalls  die 
Legende  des  Jesusknaben  im  Herzen  von  allen  anderen  ab. 
Daß  es  bei  Herstellung  der  Texte  nicht  ganz  ohne  Versehen  und 
Entgleisungen  abgegangen  ist,  kann  bei  der  Kompliziertheit 
des  Verfahrens  nicht  wundernehmen.  Findet  man  den  i-Punkt 
bald  mit  einer  Spitze,  bald  mit  einer  Quadratseite  nach  unten 
dem  betreffenden  Buchstaben  beigefügt,  so  ist  das  eine  Beob- 
achtung, die  sich  freilich  erst  bei  genauerem  Hinsehen  wahr- 
nehmen läßt,  und  das  gleiche  trifft  auch  für  die  gelegentliche 
Verwechselung  des  zweiten  Stempels  mit  dem  ersten  zu 
(vergl.  die  verschiedene  Form  des  u  in  uiuos  und  mortuos  beim 
Glaubenssatze  des  Apostels  Philippus  auf  der  Abb.  der  Internat. 
Chalkograph.  Gesellschaft  1888).  Störender  wirkt  es,  wenn 
beim  Stempeln  nicht  der  genügende  Abstand  zwischen  den 
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Typen  gewahrt  bleibt  (s.  die  teilweise  Verschmelzung  des  r 
und  o  in  frouwen  auf  der  Madonna  L.  Abb.  220  und  G.  Taf.  49), 
oder  einzelne  Buchstaben  über  die  Grenzen  der  Spruchbänder 
hinausgehen  und  auf  andere  Teile  des  Bildes  übergreifen  (vergl. 
auch  hierfür  die  oben  erwähnte  Darstellung  des  Philippus). 
Wo  der  Einschlag  mit  nicht  ganz  sicherer  Hand  erfolgte,  ma- 
chen sich  Schwankungen  in  der  scharfen  Begrenzung  der 
Zeichen  bemerkbar,  so  namentlich  bei  den  einzelnen  Sätzen 
des  Credo. 

Besonderes  Interesse  erweckt  ein  Versehen,  das  dem 
Meister  E  S  zweimal  beim  Glaubenssatze  des  Jacobus  minor 
begegnet  ist  (vergl.  die  Abb.  der  Internat.  Chalkograph.  Gesell- 
schaft 1888).  Allerdings  hat  sich  der  Fehler  nicht  bei  Hand- 
habung der  Punze,  sondern  erst  bei  der  zur  Vollendung  der 
Buchstaben  erforderlichen  Arbeit  des  Stichels  eingeschlichen. 
In  dem  Worte  descendit  ist  beim  zweiten  d  der  sich  über  den 
beiden  parallelen  Abdrücken  des  Schaftstempels  hinziehende 
schräge  Strich  irrtümlich  auf  der  Platte  von  rechts  nach  links 
aufwärts  graviert  worden,  so  daß  er  im  Abdruck  in  falscher 
Lage  erscheint.  Der  nämliche  Fehler  wiederholt  sich  beim 
d  in  die,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  das  Versehen  hier  auf 
der  Platte  korrigiert  wurde,  und  der  Druck  mithin  zwei  solcher 
Striche,  einen  richtig  und  einen  verkehrt  stehenden,  aufweist. 
Die  Erwähnung  dieser  Entgleisungen  ist  insofern  nicht  belang- 
los, als  damit  auf  das  evidenteste  bewiesen  wird,  daß  die  Buch- 
staben nicht  von  Patrizen  mit  dem  ganzen  Typenbilde  ge- 
wonnen sind.  Eine  fehlerhafte  Anwendung  von  Stempeln  letz- 
terer Form  würde  nie  Abdrücke  der  angeführten  Art  liefern, 
sondern  auf  dem  Kopfe  stehende  Zeichen. 

Es  erübrigt  noch,  ein  paar  Worte  zu  sagen  über  die  Schrift 
auf  den  Spruchbändern  und  Nimben  der  drei  ersten  Jünger, 
nämlich  des  Petrus,  Jacobus  major  und  Andreas  aus  der  Apo- 
stelfolge mit  dem  Credo  (Lehrs  Nr.  100 — 102,  vergl.  die  Abb. 
der  Internat.  Chalkograph.  Gesellschaft  1888).  Schwerlich  wird 
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man  die  Zeichen  dieser  Texte  auf  die  Benutzung  der  nämlichen 
Punzen  zurückführen  dürfen,  denen  unsere  bisherige  Betrach- 
tung galt.  Die  durch  die  doppelte  Bedachung  genau  begrenzten 
Schäfte  beispielsweise  des  i,  m  und  n  erreichen  hier  nie  die 
Höhe,  die  sonst  die  Abdrücke  des  zweiten  Stempels  zeigen. 
Ein  schwächerer  Einschlag  der  Punze  läßt  sich  nicht  gut  als 
Grund  dieser  Differenz  annehmen,  da  andererseits  die  Breite 
der  Buchstaben  ohne  Einbuße  geblieben  ist.  Gleichwohl  kann 
es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  der  Meister  E  S  auch  den 
Text  der  drei  ersten  Glaubenssätze  unter  Anwendung  von 
Stempeln  gefertigt  hat  und  zwar  ebenfalls  nach  dem  von  ihm 
vertretenen  Prinzip  der  Zurückführung  aller  Zeichen  des  Al- 
phabets auf  die  bekannten  zwei  Grundformen,  nur  stehen  die 
ihnen  entsprechenden  Punzen  im  vorliegenden  Falle  an  Größe 
denen  etwas  nach,  die  uns  bisher  beschäftigt  haben.  Für  den 
Übergang  von  den  kleineren  Stempeln  zu  den  größeren  inner- 
halb des  Textes  des  Glaubensbekenntnisses  kann  doch  wohl 
nur  der  Gesichtspunkt  besserer  Lesbarkeit  der  Schrift  ent- 
scheidend gewesen  sein.  Daß  auf  die  bei  den  drei  ersten 
Credosprüchen  benutzten  Punzen  auch  die  jedenfalls  gestem- 
pelte Bezeichnung  sanctus  salffidor  auf  dem  Stiche  des  Hei- 
landes in  halber  Figur  vom  Jahre  1467  (Lehrs  Nr.  56  mit  Abb. 
bei  Geisberg  Taf.  59)  zurückgeht,  möchte  ich  annehmen,  wenn- 
gleich in  Anbetracht  der  wenigen  für  eine  Vergleichung  in 
Frage  kommenden  Buchstaben  die  Abgabe  eines  bestimmten 
Urteils  gewagt  erscheint^). 

Übrigens  hat  bereits  Geisberg ^)  hinsichtlich  der  Ent- 
stehung der  Schrift  des  Glaubensbekenntnisses  der  Vermutung 
einer  Verwendung   von   Stempeln   dahin  Ausdruck   gegeben: 


*)  Dagegen  ist  die  Bezeichnung  der  h.  Barbara  (Lehrs  Nr.  164  mit  Abb. 
bei  Geisberg  Taf.  53),  wenn  sie  überhaupt  gepunzt  ist,  wohl  nicht  auf  Be- 
nutzung dieser  Stempel  zurückzuführen.  Das  Monogramm  e  f  hält  Lehrs 
für  gestempelt. 

s)  Anfänge   S.   89." 
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„Trotz  mancher  Abweichung  der  fetten  Minuskeln  unterein- 
ander (z.  B.  das  a  in  andreus  und  matheus)  scheinen  die  mei- 
sten von  ihnen,  wie  auch  die  Trennungskreise,  mit  Punzen 
eingeschlagen  zu  sein,  weil  hier  und  da,  wie  z.  B.  bei  dem 
letzten  Worte  der  Johanneslegende,  die  Auftreibung  des  Kup- 
fers auf  den  Abdrücken  ihre  Spuren  hinterlassen  hat."  Die 
Zurückhaltung,  die  G  e  i  s  b  e  r  g  mit  Rücksicht  auf  den  ver- 
schiedenen Ausfall  der  nämlichen  Buchstaben  seinem  Urteil 
auferlegt,  ist  doch  wohl  nur  dadurch  zu  erklären,  daß  er  die 
Abdrücke  der  einzelnen  Zeichen  auf  Patrizen  zurückführt,  die 
das  Bild  der  Typen  in  ihrer  Totalität  zeigen  6).  Bei  der  jetzt 
erwiesenen  Art  der  Stempelung  der  Buchstaben  mittelst  Teil- 
punzen hat  jedoch  ein  abweichendes  Aussehen  derselben 
Schriftzeichen  voneinander  nichts  Befremdliches  mehr. 


ß)  Solcher  den  ganzen  Buchstaben  wiedergebender  Stempel  scheint  sich 
der  Meister  E  S  nur  in  vereinzelten  Fällen  bei  Hinzufügung  seines  Mono- 
gramms bedient  zu  haben,  vergl.  das  e  auf  der  Stufe  bei  der  mittleren 
Madonna  von  Einsiedeln  (Lehrs  Nr.  72  mit  Abb.  219)  sowie  dasjenige  zwi- 
schen den  Aposteln  Simon  und  Judas  Thaddäus  (Lehrs  Nr.  99  mit  Abb.  229 
und  die  Bemerkung  bei  Geisberg  S.  110). 


III. 

Die  Entstehung  des  Heidelberger  Blockbuchs  der 

Biblia  pauperum. 

Der  Bilddruck  ist  dem  Boden  des  Handwerks  entwachsen. 
Aus  den  Goldschmiedewerkstätten  stammen  die  ältesten  Kup- 
ferstiche, bis  der  Hausbuchmeister  und  Martin  Schongauer 
die  neue  Technik  in  die  Ateliers  der  Maler  verpflanzten,  und 
dem  gleichen  Gewerbe  verdanken  auch  die  meisten  Metall- 
schnitte und  Schrotblätter  ihre  Entstehung,  während  die  Inku- 
nabeln des  Holzschnitts  in  erster  Linie  wohl  aus  den  Händen 
der  Schreiber,  Miniatoren,  Kartenmacher  und  anderer  Per- 
sonen hervorgegangen  sind,  denen  bei  ihrer  Kopistentätigkeit 
der  Gedanke  an  ein  mechanisches  Vervielfältigungsverfahren 
besonders  nahe  lag^).  Kein  Wunder,  daß  daher  auch  der 
Mehrzahl  der  ältesten  graphischen  Erzeugnisse  ein  handwerks- 
mäßiger Charakter  eigen  ist.  Bei  der  Unbefangenheit,  mit  der 
die  primitiven  Formschneider  und  Stecher  die  Arbeiten  ihrer 
Kollegen  ganz  oder  teilweise  abzeichneten,  entbehren  zahllose 
Inkunabeln  des  Bilddrucks  der  Selbständigkeit  der  Darstellung, 
und  ihre  Qualität  wird  oft  genug  auch  noch  durch  den  rein 
geschäftsmäßigen  Betrieb  beeinträchtigt,  der  vor  einer  bis 
zur  völligen  Abnutzung  gehenden  Verwendung  von  Formen 
und  Platten  nicht  zurückschreckte.  Man  denke  nur  an  Israhels 
van  Meckenem  zahllose  Retuschen  eigener  wie  fremder  Kupfer- 
platten oder  an  die  bis  zum  Abbruch  der  Stege  ausgedruckten 


1)  Vergl.  KristeUer:  Kupferstich  und  Holzschnitt  in  vier  Jahrhun- 
derten.   S.   18f. 
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Stöcke  der  Blockbücher.  Nebenher  ging  dann  zuweilen  auch 
das  Bestreben,  die  geschnittene  oder  gestochene  Arbeit  nach 
Erfüllung  des  zunächst  in  Betracht  kommenden  Zweckes  noch 
anderen  Absichten  dienstbar  zu  machen.  Auf  Fälle  letzterer 
Art  wird  im  5.  und  7.  Stück  dieser  Beiträge  noch  näher  ein- 
gegangen werden.  Manchmal  freilich  fällt  es  schwer,  eine  so 
restlose  Ausnutzung  selbst  vom  rein  geschäftsmäßigen  Stand- 
punkte aus  zu  begreifen,  weil  die  auf  die  nochmalige  Verwen- 
dung des  bereits  vorhandenen  Materials  verwandte  Mühe 
größer  erscheinen  will  als  die  für  eine  Neubearbeitung  erfor- 
derliche. Zu  solchem  Schluß  kann  man  besonders  leicht  ge- 
langen, wenn  man  sich  einmal  das  Herstellungsverfahren  des 
Heidelberger  Blockbuchs  der  Biblia  pauperum  vergegenwärtigt. 
Das  Blockbuch  ist  als  zweite  Veröffentlichung  der  Gra- 
phischen Gesellschaft  (BerHn  1906)  von  Kristeller  in 
mustergültiger  Weise  herausgegeben  2).  Es  besteht  aus  34  Blät- 
tern, die  anopistographisch,  d.  h.  nur  auf  einer  Seite  bedruckt 
sind,  während  die  Rückseite  freiblieb.  Der  Text  ist,  von 
einigen  Beischriften  innerhalb  der  Darstellungen  abgesehen, 
handschriftlich  hinzugefügt.  Fachmännisch  gesprochen  ist  das 
Heidelberger  Blockbuch  also  eine  chiro-xylographische  Ausgabe 
der  Biblia  pauperum.  Bereits  Schreiber  hat  darauf  aufmerk- 
sam gemacht,  daß  von  sämtlichen  Blättern  keines  der  Abdruck 
von  nur  einem  einzigen  Holzstock  ist,  sondern  jedes  deren 
mehrere  voraussetzt.  Zunächst  wurde  die  Umrahmung  für 
sich  gedruckt,  bestehend  aus  der  äußeren  Begrenzung  mit 
vier  Königs-  und  Prophetenbildern  in  den  Ecken  sowie  den 
Einfassungslinien  für  die  freigelassenen  Felder,  die  die  neu- 
testamentliche  Darstellung  in  der  Mitte  und  die  alttestament- 
lichen  Vorbilder  zu  beiden  Seiten  aufnehmen  sollten.  Indessen 
zeigt  der  Rahmen  durchaus  nicht  immer  die  nämliche  Gestalt, 


2)  Vergl.  dazu  Schreiber:  Manuel  IV.  S.  90 f.  sowie  dessen  Schrift: 
Basels  Bedeutung  für  die  Geschichte  der  Blockbücher.    Straßb.  1909.  S.  21  f. 


u 
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vielmehr  finden  sich  nicht  weniger  als  vier  voneinander  ab- 
weichende Ausführungen,  deren  verschiedene  Anordnung  der 
Halbfiguren  von  Königen  und  Propheten  der  jeweiligen  Aus- 
wahl der  alttestamentlichen  Zitate  entsprach.  Am  häufigsten, 
nämlich  zwölfmal,  ist  die  Einfassung  des  ersten  Blattes  mit 
einem  König  in  der  linken  oberen  und  drei  Propheten  in  den 
übrigen  Ecken  zur  Anwendung  gekommen,  nur  dreimal  da- 
gegen der  Rahmen  des  zweiten  Blattes  mit  vier  Propheten  an 
den  entsprechenden  Stellen.  Auf  dem  siebenten  Blatte  zeigt 
die  Begrenzung  oben  zwei  Könige  und  unten  zwei  Propheten, 
sie  kehrt  im  ganzen  zehnmal  wieder,  während  sich  neunmal 
der  Rahmen  des  achten  Blattes  findet  mit  einem  König  in 
der  rechten  oberen  Ecke  und  drei  Propheten  in  den  übrigen. 
Gemeinsam  aber  ist  allen  vier  Formen  die  Vorliebe,  das  obere 
und  in  einem  Falle  auch  noch  das  untere  Bogenfeld  des 
Mittelstückes  der  Umrahmungen  mit  einer  Täfelung  auszu- 
füllen. 

Es  erhebt  sich  nun  die  Frage,  ob  die  nachher  in  die  leeren 
Felder  einer  jeden  Umrahmung  eingedruckte  Gegenüberstel- 
lung einer  neutestamentlichen  Szene  und  zweier  typologischen 
Vorgänge  aus  dem  A.  T.  auf  einem  einzigen  Bildstocke  ver- 
einigt war,  oder  ob  die  drei  biblischen  Darstellungen  jeder 
Reihe  von  einzelnen  Platten  abgepreßt  wurden.  Im  ersteren 
Falle  würde  sich  eine  nicht  unerhebliche  Abkürzung  des  Ar- 
beitsganges ergeben  haben,  da  die  Herstellung  jedes  Blattes 
bis  auf  den  handschriftlichen  Text  mit  dem  Abdruck  zweier 
Platten  erledigt  gewesen  wäre.  Indessen  widersprechen  einer 
solchen  Annahme  Unstimmigkeiten,  die  sich  mehrfach  in  dem 
Verhältnis  der  Mittelbilder  zu  den  seitlichen  finden.  Ich  be- 
gnüge mich  mit  der  Anführung  folgender  Beispiele:  Auf  Blatt 
28  steht  die  Darstellung  der  drei  Marien  am  Grabe  des  Auf- 
erstandenen viel  zu  hoch  gegenüber  den  beiden  alttestament- 
lichen Typen,  während  umgekehrt  der  Sturz  der  Götzen  in 
Ägypten  auf  Blatt  6  die  untere  Grenze  der  Vorbilder  erheblich 


—    30     - 

überschreitet.  Und  wenn  u.  a.  die  Darstellungen  im  Mittel- 
felde der  Blätter  25,  27  und  31  zu  den  Seitenstücken  eine 
schiefe  Lage  einnehmen,  so  spricht  das  nicht  minder  deutlich 
für  den  Abdruck  von  eigenen  Platten.  Geht  demnach  der  mitt- 
lere der  drei  biblischen  Holzschnitte  immer  auf  einen  beson- 
deren Stock  zurück,  so  gilt  das  andererseits  auch  von  sämt- 
lichen seitlichen  Bildern.  Letzteres  noch  besonders  zu  erwäh- 
nen, könnte  überflüssig  erscheinen,  indessen  wird  der  weitere 
Gang  der  Untersuchung  lehren,  daß  eine  Vereinigung  wenig- 
stens der  beiden  dem  jeweiligen  neutestamentlichen  Vorgange 
entsprechenden  alttestamentlichen  Typen  unter  Aussparung 
des  Mittelfeldes  auf  einer  Platte  und  damit  die  Möglichkeit 
des  gleichzeitigen  Abdrucks  für  unseren  Formschneider  sehr 
wohl  hätte  in  Betracht  kommen  können.  Die  Gründe,  die 
gegen  ein  solches  Verfahren  sprechen,  sind  die  gleichen,  die 
die  Selbständigkeit  der  Stöcke  für  die  Mittelbilder  erwiesen 
haben.  So  liegen  beispielsweise  die  rechten  Seitenstücke  auf 
den  Blättern  25  und  33  wesentlich  höher  als  die  linken,  und 
auf  Blatt  9,  10  und  31  stehen  die  linken  Vorbilder  schief,  ohne 
daß  die  zugehörigen  Pendants  die  nämlichen  Fehler  zeigen. 

Eine  Aufstellung  des  Plattenmaterials  für  die  Holzschnitte 
der  34  Blätter  der  Heidelberger  Biblia  pauperum  ergibt  dem- 
nach nicht  weniger  als  106  Bildstöcke,  von  denen  102  auf 
die  biblischen  Darstellungen  und  vier  auf  die  Umrahmungen 
entfallen.  Erwägt  man  des  weiteren,  daß  zur  Herstellung  jedes 
einzelnen  Blattes  der  Abdruck  von  vier  Platten  nacheinander 
erforderlich  war,  wozu  noch  —  von  einer  etwaigen  Kolorierung 
ganz  abgesehen  —  das  Einschreiben  des  Textes  kam,  so  kann 
man  nicht  umhin,  sich  doch  etwas  über  das  aufgebrachte 
Maß  von  Mühe  zu  verwundern,  denn  was  andere  mit  dem  Ab- 
pressen eines  einzigen  Stockes  erreichten,  schuf  unser  Bild- 
drucker erst  mittelst  eines  fünffachen  Arbeitsganges.  Das  Han- 
tieren mit  einer  so  großen  Zahl  von  Stöcken  und  insbesondere 
ihr  genaues  Anpassen  an  die  Grenzlinien  der  im  Rahmen  frei- 
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gelassenen  Felder  mußte  naturgemäß  den  Vervielfältigungs- 
prozeß verlangsamen,  zumal  auch  noch,  um  leicht  mögliche 
Vertauschungen  zu  vermeiden,  an  die  Aufmerksamkeit  des 
Druckers  höhere  Anforderungen  gestellt  waren.  Diesen  Er- 
schwerungen gegenüber  will  dann  die  Ersparnis  nicht  viel 
besagen,  daß  statt  34  Umrahmungen  deren  nur  vier  geschnit- 
ten wurden,  und  sie  erscheint  noch  geringer,  wenn  man  be- 
rücksichtigt, daß  sich  bei  Wiederholungen  die  Arbeit  des 
Xylographen  infolge  einfachen  Kopierens  wesentlich  erleichtert 
hätte.  Nach  alledem  trage  ich  Bedenken,  mich  der  Ansicht 
Schreibers 3)  anzuschließen,  der  im  Hinblick  auf  die  an- 
gewandte Technik  unserem  Formenschneider  schon  eine  ge- 
wisse Routine  in  der  Erledigung  derartiger  Aufgaben  nach- 
rühmt. 

Ohne  zwingenden  Grund  dürfte  ein  so  zeitraubendes 
Druckverfahren  kaum  gewählt  worden  sein,  und  es  fragt  sich 
jetzt,  was  dazu  wohl  den  Anlaß  bieten  mochte.  Die  Antwort 
kann  nur  lauten,  daß  die  Holzschnitte  des  Heidelberger  Block- 
buchs gar  nicht  ein  einheitlicher,  lediglich  als  Illustration  zur 
Biblia  pauperum  geschaffener  Bilderzyklus  sind,  sondern  teil- 
weise schon  vordem  anderen  Zwecken  dienten.  Selbst  einer 
flüchtigen  Betrachtung  wird  es  kaum  entgehen,  daß  ein  Ver- 
gleich der  Mehrzahl  der  neutestamentlichen  Darstellungen  mit 
ihren  alttestamentlichen  Typen  nicht  zu  Gunsten  der  letzteren 
ausfällt,  denn  diese  erweisen  sich  durchgehends  als  erheblich 
flüchtigere  Leistungen,  die  sich  in  der  Regel  nur  mit  An- 
deutung des  unbedingt  Notwendigen  begnügen  und  das  liebe- 
volle Eingehen  auf  Einzelheiten  vermissen  lassen,  das  gerade 
die  Mittelbilder  —  von  einigen  noch  näher  zu  erörternden 
Ausnahmefällen  abgesehen  —  auszeichnet.  So  ist  es  für  die 
mehr  auf  Massenproduktion  eingestellte  Ausführung  der  Seiten- 
stücke charakteristisch,  daß  sie  nie  eine  Andeutung  gibt,  ob 


3)  Manuel  IV.  S.  90. 
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sich  der  Vorgang  im  Freien  oder  in  einem  Innenraume  abspielt, 
es  müßte  denn  sein,  daß  der  Inhalt  der  Handlung  selbst  die 
Wiedergabe  eines  hierauf  bezüglichen  Momentes  fordert.   Man 
nimmt  davon  Abstand,  wie  bei  den  Hauptbildern  die  Örtlich- 
keit näher  zu  charakterisieren,  sei  es  durch  einen  Architektur- 
ausschnitt oder  mindestens  durch  Täfelung  von  Decke  und 
Fußboden,  sei  es  durch  Belebung  des  Erdreichs  mit  Blumen 
und  Gräsern,  in  die  der  Humor  des  Formschneiders  gelegent- 
lich auch  einen  Frosch  setzt  (s.  unsere  Taf.  4).  Noch  auffälliger 
als  die  mehr  skizzenhafte  Behandlung  der  alttestamentlichen 
Vorgänge  wirkt  ihre  mangelhafte  Zeichnung.  Das  gilt  vornehm- 
lich von  den  Händen,  die  fast  durchweg  viel  zu  groß,  nicht 
selten   abschreckend   klobig   gebildet   sind,   so   beispielsweise 
bei  Abnei  (Bl.  3),  Nathan  (Bl.  13)  und  Josef  (Bl.  16).  GänzUch 
mißlungen  ist  auch  die  Wiedergabe  gebeugter  Körperstellun- 
gen wie  auf  der  Darstellung  der  Ermordung  der  Königssöhne 
durch  Athalja  (Bl.  7)  oder  bei  dem  die  Torflügel  tragenden 
Simson  (Bl.  27).   Geradezu  Monstrositäten  aber  sind  dadurch 
entstanden,   daß  auf  Blatt  18  bei  der  Begegnung  Abrahams 
und  Melchisedeks  der  mittleren  Person  ebenso  wie  dem  Gideon 
auf  Blatt  31  der  linke  Arm  verkehrt  eingesetzt  ist.  Von  derar- 
tigen Schwächen  ist  jedoch  auf  den  Mittelbildern,  von  acht 
Szenen  abgesehen,  so  gut  wie  nichts  zu  merken,  vielmehr  liegt 
denselben  eine  erhebliche  bessere  Zeichnung  zu  Grunde.  Die 
acht  Ausnahmefälle  aber  sind  folgende: 
Bethlehemitischer   Kindermord   (Bl.    7), 
Verklärung  Christi  (Bl.  12,  s.  unsere  Taf.  5), 
Maria  Magdalena  salbt  die  Füße  des  Herrn  (Bl.  13), 
Judas  erbietet  sich  zum  Verrat  (Bl.  16), 
Judas  erhält  die  dreißig  Silberlinge  (Bl.  17), 
Christus  empfängt  den  Lanzenstich  in  die  Seite  (Bl.  24), 
Die  drei  Marien  am  Grabe  des  Auferstandenen  (Bl.  28), 
Christus   erscheint  nach  seiner  Auferstehung  den  Jüngern 
(Bl.  30). 
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Diese  neutestamentlichen  Szenen  fallen  insofern  aus  der 
Reihe  der  übrigen  sechsundzwanzig  heraus,  als  sich  ihre 
Wiedergabe  einer  ungemein  knappen  Ausdrucksform  bedient, 
dabei  aber  Abmessungen  wählt,  vermöge  deren  der  Bildrahmen 
ohne  Zutat  von  Beiwerk  erschöpft  wird.  Berühren  sich  die 
acht  Holzschnitte  schon  hierin  aufs  engste  mit  der  Darstel- 
lungsweise aller  alttestamentlichen  Seitenstücke,  so  sprechen 
für  den  Ursprung  beider  Gruppen  aus  ein  und  derselben  Hand 
auch  noch  andere  Momente.  Ich  mache  bloß  auf  die  Wieder- 
kehr der  massigen  Form  der  Hände  aufmerksam,  wofür  der 
Jünger  Johannes  bei  der  Verklärung  Christi  (s.  unsere  Taf.  5) 
ein  besonders  krasses  Beispiel  bietet,  sowie  auf  die  gleich- 
falls mißlungene  kniende  Stellung  der  Maria  Magdalena  auf^ 
Blatt  13.  Dabei  führt  auch  hier  die  flüchtigere  Behandlung  zu 
der  Absonderlichkeit,  daß  bei  Wiedergabe  der  menschlichen 
Gestalt  die  Ohren  unterschlagen  werden.  Eine  vielleicht  noch 
wichtigere  Bestätigung  für  die  Richtigkeit  unserer  Verteilung 
der  Holzschnitte  an  die  beiden  Formschneider  erbringt  schließ- 
lich die  in  den  Beischriften  wahrzunehmende  Verschiedenheit 
der  Zeichen.  Bei  der  Verklärung  Christi  (s.  unsere  Taf.  5), 
einer  der  oben  erwähnten  acht  Darstellungen,  die  dem  Ver- 
fertiger der  Seitenstücke  angehören,  sind  die  Namen  Moses, 
Christus,  Ehas  in  Buchstaben  geschnitten,  die  genau  den  für 
die  Bezeichnung  der  alttestamentlichen  Vorbilder  üblichen  ent- 
sprechen, während  auf  den  von  dem  anderen  Xylographen 
gelieferten  Stöcken  der  Verkündigung  (Bl.  1)  und  Taufe  (Bl.  9) 
der  Charakter  der  Schrift  ein  davon  grundverschiedener  ist. 

Die  Erkenntnis,  daß  die  Holzschnitte  der  Heidelberger 
Bibha  pauperum  nicht  auf  eine,  sondern  auf  zwei  Personen 
zurückgehen,  will  nun  allerdings  nicht  viel  besagen,  denn  eine 
solche  Arbeitsteilung  bei  Erledigung  umfangreicherer  Aufgaben 
entsprach  durchaus  dem  Werkstattsbetriebe  der  ältesten  Gra- 
phik. Auffallend  bleibt  nur  das  Sprunghafte  in  der  Verteilung 
der  neutestamentlichen  Szenen,  denn  jene  mehrfach  erwähnten 
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acht  Darstellungen  folgen  nicht  alle  unmittelbar  aufeinander, 
sondern  werden  von  Arbeiten  der  anderen  Hand  unterbrochen. 
Hier  hilft  uns  nun  eine  Beobachtung  weiter,  die  man  an  den 
als  Grundstock  des  neutestamentlichen  Zyklus  anzusehenden 
achtundzwanzig  Holzschnitten  gelegentlich  machen  kann,  wenn 
sich  die  Einfassungslinien  der  Bildstöcke  nicht  ganz  mit  denen 
der  Umrahmung  decken.  In  solchen  Fällen  zeigt  es  sich  näm- 
lich, daß  die  Randlinien  dieser  Holzschnitte  mehr  oder  weniger 
oft  ausgebrochene  Stellen  haben,  die  eine  stärkere  Inanspruch- 
nahme der  Stöcke  voraussetzen.  Deutlich  erkennbare  Bei- 
spiele dieser  Art  finden  sich  u.  a.  auf  Blatt  6  bei  der  linken, 
auf  Blatt  26  bei  der  rechten,  auf  Blatt  8,  10,  27  und  33  bei 
der  unteren  sowie  auf  Blatt  31  bei  der  oberen  Begrenzung. 
Derartige  Defekte  machen  sich  jedoch  auf  den  späteren  acht 
Mittelbildern  nicht  bemerkbar^).  Aus  dieser  Wahrnehmung 
kann  man  nur  den  Schluß  ziehen,  daß  die  Serie  der  26  neu- 
testamentlichen  Darstellungen  älteren  Ursprungs  ist  und  zu- 
nächst gar  nicht  als  Illustration  einer  Biblia  pauperum  gedacht 
war,  sondern  als  eine  dem  Leben  Christi  gewidmete  Folge  von 
Einzelholzschnitten,  wie  sich  deren  noch  mehrere  in  grö- 
ßerem oder  geringerem  Umfange  erhalten  haben.  Erst  später 
kam  der  Bilddrucker  auf  den  Gedanken,  die  Stöcke  auch  für 
die  Herausgabe  unseres  Blockbuchs  der  Biblia  pauperum  nutz- 
bar zu  machen.  Zu  diesem  Zwecke  wurden  zunächst  die  noch 
fehlenden  acht  neutestamentlichen  Darstellungen  geschnitten 
und  weiterhin  die  erforderlichen  68  alttestamentlichen  Vor- 
bilder, wozu  noch  die  vier  verschiedenen  Formen  der  Umrah- 


*)  Bei  einer  Vergleichung  ist  allerdings  der  Verlauf  der  verschiedenen 
Einfassungslinien  von  Bildstock  und  Rahmen  scharf  im  Auge  zu  behalten, 
da  die  Stege  der  Umrahmungen,  insbesondere  derjenigen,  die  für  jedes 
Exemplar  des  Blockbuchs  neun-  bis  zwölfmal  zum  Abdruck  kamen,  natür- 
lich gleichfalls  Spuren  der  Abnutzung  zeigen.  Auch  ist  zwischen  ausge- 
brochenen Stücken  und  nur  schwach  zum  Abdruck  gelangten  Stellen  wohl 
zu  unterscheiden. 
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mung  kamen.  Unter  dieser  Voraussetzung  findet  dann  auch 
die  sonst  kaum  begreifliche  Schwerfälligkeit  der  Vervielfäl- 
tigung ihre  Erklärung. 

Übrigens  muß  man  dem  Drucker  nachrühmen,  daß  er  es 
nicht  an  der  nötigen  Sorgfalt  hat  fehlen  lassen,  der  Schwierig- 
keiten dieses  umständlichen  Verfahrens  Herr  zu  werden.  Von 
unerheblichen  Verschiebungen  abgesehen,  sind  die  102  Holz- 
schnitte den  für  sie  in  der  Umrahmung  freigelassenen  Fel- 
dern recht  gut  angepaßt,  und  wo  sich  Überschneidungen  der 
Einfassungslinien  von  Bild  und  Rahmen  bemerkbar  machen, 
liegt  der  Fehler  nicht  immer  im  Abdruck,  der  natürlich  mit 
der  Hand  erfolgte,  sondern  gelegentlich  auch  in  der  Anwendung 
eines  falschen  Maßes  beim  Zuschneiden  der  Blöcke.  Beispiele 
letzterer  Art  bieten  u.  a.  die  seitlichen  Darstellungen  der  Blätter 
21,  31  und  32.  Eine  Verwechslung  von  Platten  habe  ich  nur  an 
einer  Stelle  beobachten  können,  nämhch  auf  Blatt  1.  Hier  ist 
für  die  Einfassung  diejenige  Form  gewählt,  die  in  den  oberen 
Ecken  links  einen  König  und  rechts  einen  Propheten  zeigt. 
Die  Anordnung  der  biblischen  Zitate  setzt  dagegen  eine  Um- 
rahmung mit  umgekehrter  Stellung  dieser  Personen  voraus, 
wie  sie  sich  z.  B.  auf  dem  8.  Blatte  findet.  Einzelabdrücke  der 
ursprünglich  zur  Bilderfolge  des  Lebens  Christi  gehörigen 
Stöcke  scheinen  sich  nicht  erhalten  zu  haben.  Es  beweist 
das  wieder,  wie  gering  der  Rest  ist,  der  sich  von  der  Massen- 
produktion des  mittelalterlichen  Bilddrucks  bis  auf  unsere 
Tage  gerettet  hat;  ist  doch  auch  das  Heidelberger  Exemplar 
des  Tafeldrucks  der  Biblia  pauperum  das  einzige  bekannte 
dieser  Ausgabe.  Ob  beim  Ausbau  der  Holzschnittfolge  des 
Lebens  Christi  zum  Bilderzyklus  unserer  Biblia  pauperum 
eine  illuminierte  Handschrift  oder  ein  Exemplar  einer  älteren 
Blockbuchausgabe  als  Vorbild  diente,  bleibt  ungewiß.  Nur  so 
viel  läßt  sich  sagen,  daß  der  Heidelberger  Tafeldruck  hinsicht- 
lich der  durch  das  Schema  der  Umrahmung  bedingten  Anord- 
nung von  Bild  und  Text  einen  Typus  vertritt,  den  sonst  keine 
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der   erhalten   gebliebenen   xylographischen   Ausgaben   dieses 
religiösen  Bilderbuchs  zeigt. 

Der  nachgewiesene  Mangel  einer  einheitlichen  Ausführung 
des  Werkes  läßt  nun  allerdings  Zweifel  aufkommen,  ob  die  28 
älteren  Holzschnitte  überhaupt  aus  der  Werkstatt  des  Ver- 
legers des  Blockbuchs  hervorgegangen  sind,  den  wir  wohl 
im  Hinblick  auf  den  handschriftlich  gefertigten  Text  für  einen 
Schreibstubeninhaber  zu  halten  haben,  oder  ob  die  Stöcke 
nicht  vielmehr  aus  fremder  Hand  in  seinen  Besitz  gelangten. 
Meines  Erachtens  liegt  zu  solchen  Bedenken  kein  Anlaß  vor, 
da  zwischen  dem  Grundstock  der  neutestamentlichen  Dar- 
stellungen und  den  für  die  Biblia  pauperum  geforderten  Er- 
gänzungen ein  unverkennbarer  Zusammenhang  besteht,  und 
zwar  nicht  nur  in  der  Gleichartigkeit  des  Schnittes,  sondern  vor 
allem  in  der  völligen  Übereinstimmung  der  Linienführung  bei 
der  Faltengebung.  Daß  etwa  die  Konformität  auf  Nachahmung 
beruhen  könnte,  widerlegt  die  flüchtige  Ausführung  der  spä- 
teren Bilder.  Die  Leichtigkeit,  mit  der  ihre  Zeichnung  hinge- 
worfen ist,  zeigt  zur  Genüge,  daß  diese  Art  der  Gewandbehand- 
lung der  Hand  des  Formschneiders  durchaus  geläufig  war. 
Was  also  beide  Gruppen  voneinander  trennt,  ist  nicht  die 
Wahrnehmung  auseinanderlaufender  Stilrichtungen,  sondern 
nur  die  Beobachtung  ungleichwertiger  Äußerungen  der  näm- 
lichen Werkstattspraxis.  Nebenher  geht  dann  freilich  noch  der 
durch  die  Verschiedenartigkeit  der  Aufgaben  bedingte  Gegen- 
satz zwischen  Darstellungs-  und  Ausdruckskunst.  Die  28  äl- 
teren der  den  neutestamentlichen  Vorgängen  gewidmeten  Holz- 
schnitte wollen  Einzelblätter  sein,  von  denen  jedes  für  sich 
ein  selbständiges  Bild  bietet,  nicht  beengt  in  der  Wiedergabe 
des  Realen  durch  Rücksichtnahme  auf  einen  beigefügten  Text. 
Die  unverkennbare  Freude  an  der  Darstellung  des  Sinnlichen, 
die  diesen  Blättern  eigen  ist,  wahrt  ihren  Zusammenhang 
mit  der  reinen  Kunst,  während  die  äußerst  knappe  Ausdrucks- 
form der  für  die  Blockbuchausgabe  erforderlichen  Ergänzun- 
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gen  insbesondere  der  alttestamentlichen  Vorbilder  ganz  dem 
Charakter  der  gotischen  Handschriftenillustration  entspricht, 
die  sinnliche  Illusionen  zu  vermeiden  sucht,  um  den  Leser 
nicht  aus  dem  Reiche  der  Phantasie,  in  das  ihn  das  ge- 
schriebene Wort  versetzt,  in  die  Welt  des  Körperlich-Realen 
hinabzuziehen  ö). 

Von  jeher  ist  der  Heidelberger  Biblia  pauperum  in  künst- 
lerischer Hinsicht  eine  gewisse  Bedeutung  beigelegt  worden. 
Dieses  Urteil  wird  insofern  eine  Einschränkung  erfahren  müs- 
sen, als  nicht  das  Blockbuch  als  solches  eine  künstlerische 
Bewertung  beanspruchen  kann,  sondern  lediglich  die  durch 
Aufnahme  in  dasselbe  erhalten  gebliebene  ältere  Folge  von 
Holzschnitten  des  Lebens  Christi.  Die  Ausarbeitung  zum  Block- 
buch hingegen  macht  ebenso  wie  die  Art  des  Druckverfahrens 
einen   durchaus   handwerksmäßigen  Eindruck. 

Auf  die  Datierung  des  Heidelberger  Tafeldrucks  hat  das 
Ergebnis  unserer  Untersuchung  keinen  Einfluß.  Der  enge 
Werkstattszusammenhang,  der  die  ältere  Bildergruppe  mit  der 
jüngeren  verbindet,  schheßt  die  Annahme  aus,  daß  zwischen 
der  Herstellung  beider  ein  längerer  Zeitraum  liegt.  Jedenfalls  ge- 
hören auch  die  späteren  Stöcke  der  von  Kristeller  als 
zweite  Stilstufe  in  der  Entwickelung  des  Holzschnitts  charak- 
terisierten Periode  an,  die  in  den  Ausgang  der  ersten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts  fällt.  Hinsichtlich  des  örtlichen  Ursprungs 
unserer  Ausgabe  der  Biblia  pauperum  hat  bekanntlich 
Schreiber  in  seiner  Studie  ,, Basels  Bedeutung  für  die  Ge- 
schichte der  Blockbücher"  den  Wahrscheinlichkeitsbeweis  er- 
bracht, daß  der  Verleger  in  dieser  Stadt  zu  suchen  ist. 


5)  Vergl.    W  0  r  r  i  n  g  e  r :    Die    altdeutsche    Buchillustration.    München 
1912.     Einleitung. 


IV. 

Spuren  eines  verlorenen  niederländischen  Block- 
buchs  der  Septimania  poenalis. 

Selbst  einer  nur  flüchtigen  Betrachtung  des  ältesten  Holz- 
schnitts kann  das  ausgesprochen  lokale  Gepräge  der  nieder- 
ländischen Xylographie  kaum  entgehen,  soweit  es  .sich  we- 
nigstens um  Bilddrucke  aus  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahr- 
hunderts handelt.  In  erster  Linie  ist  das  eine  Folge  des  engen 
Zusammenhangs  der  niederländischen  Graphik  mit  den  Werken 
der  Malerei,  bei  denen  man  schon  mit  Rücksicht  auf  das  be- 
schränktere Territorium  in  ganz  anderer  Weise  von  einer 
Einheitlichkeit  der  künstlerischen  Auffassung  und  infolgedes- 
sen auch  von  einer  viel  leichteren  Erkennbarkeit  des  örtlichen 
Stiles  sprechen  kann  als  bei  den  gleichzeitigen  deutschen  Mei- 
stern, zumal  wenn  zwei  so  starke  Persönlichkeiten  wie  Jan 
vanEyck  undRogier  van  derWeyden  die  Entwicklung  einer  Epo- 
che bestimmen.  Dazu  kommen  dann  noch  Eigentümlichkeiten,  die 
dem  speziellen  Bereiche  des  Holzschnitts  angehören,  nämlich 
eine  höchst  originelle  Schraffierungsmethode  und  auf  Blättern 
mit  Text  eine  nicht  minder  charakteristische  Schrift.  Am  ein- 
drucksvollsten macht  sich  diese  Geschlossenheit  in  stilistischer 
wie  technischer  Hinsicht  bei  den  zahlreichen  Blockbüchern 
aus  dem  dritten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  geltend  i).  Be- 
trachtet man  die  niederländischen  Tafeldrucke  der  Ars  mo- 
riendi,  der  Biblia  pauperum,  des  Canticum  canticorum  oder 


'1)  Über  den  Stil  älterer  niederländischer  Holzschnitte  aus  der  ersten 
Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  vergl.  E.  R  o  s  e  n  t  h  a  1  in  den  ,, Mitteilungen 
der  Gesellschaft  für  vervielfältigende  Kunst"  (Beilage  der  ,, Graphischen 
Künste")  1916.  S.  19  f.  und  K  r  i  s  t  e  1 1  e  r :  Die  Apokalypse,  älteste  Block- 
buchausgabe.   Berlin  1916.    Einleitung, 
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des  Speculum  humanae  salvationis,  so  könnte  man  sich  durch 
die  traditionelle  Behandlung  von  Zeichnung  wie  Schnitt  leicht 
dazu  verleiten  lassen,  hier  das  Schaffen  ein  und  derselben 
Hand  vorauszusetzen,  wenn  nicht  schon  die  Unsicherheit  in  der 
Scheidung  von  Original  und  Kopie  von  vorn  herein  dem  Ver- 
such einer  so  weitgehenden  Attribution  eine  gewisse  Zurück- 
haltung auferlegte. 

Mit  Sicherheit  läßt  sich  aber  wenigstens  bei  zweien  der 
genannten  Werke  wenn  nicht  mehr,  so  doch  mindestens  ein 
Werkstattszusammenhang  nachweisen.  Das  Gesagte  bezieht 
sich  auf  die  erste  xylographische  Ausgabe  der  Ars  moriendi^) 
und  die  Editio  princeps  des  Tafeldrucks  des  Canticum  canti- 
corum^)  Über  die  niederländische  Herkunft  der  Holzstöcke 
beider  Bücher  ist  man  sich  einig,  womit  natürlich  nicht  ge- 
sagt sein  soll,  daß  auch  die  zu  Grunde  liegenden  Vorbilder 
unbedingt  ebendaher  stammen  müßten.  Dagegen  wird  noch 
über  die  Beziehungen  gestritten,  in  denen  die  Illustrationen 
jenes  Blockbuchs  der  Ars  moriendi  zu  der  das  gleiche  Thema 
behandelnden  Kupferstichfolge  des  Meisters  E  S  (Lehrs  Nr. 
175 — 185)  stehen.  In  erster  Linie  sind  es  Lehrs^)  und 
Geisberg^),  die  für  die  Blätter  des  E  S  die  Priorität  in 
Anspruch  nehmen,  während  neuerdings  Kristeller 6)  wieder 
mit  besonderem  Nachdruck  die  ältere  Anschauung  vertritt,  die 
die  Kupferstiche  für  Kopien  der  Holzschnitte  hält  )ind  auch 


2)  Bei  Schreiber  Ausgabe  1  A;  vergl.  Manuel  IV.  S.  257  und  VIII. 
Taf.  98.  Vollständige  Wiedergabe  nach  dem  Weigelschen  Exemplar  im  Bri- 
tischen Museum  zu  London  bei  L.  C  u  s  t :  The  master  E  S  and  the  Ars 
moriendi.    Oxford   1898. 

3)  Vergl.  Schreiber:  Manuel  IV.  S.  151  f.  und  VII.  Taf.  58.  Eine 
Nachbildung  des  ganzen  Buches  nach  dem  Exemplar  der  Münchener  Staats- 
bibliothek (Xyl.  33)  erschien  1910  als  „Zwickauer  Faksimiledruck  Nr.  4"  mit 
einer  Einleitung  von  Otto  Giemen. 

*)  Kupferstich  II.  S.  260. 

5)  Anfänge  S.   73f. 

^•)  Kupferstich   und   Holzschnitt  in   vier  Jahrhunderten.     S.    90. 
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nur  als  Arbeiten  aus  der  Werkstatt  oder  Schule  des  Mono- 
grammisten  E  S  gelten  lassen  will. 

Ich  kenne  die  Stiche  der  Ars  moriendi  bloß  nach  den 
Lichtdrucken  der  Custschen  Veröffentlichung.  Da  deren 
Wiedergabe  aber  nur  eine  ungenügende  Vorstellung  von  den 
in  Oxford  befindlichen  Originalen  vermitteln  solF),  halte  ich 
mich  nicht  für  berechtigt  zur  Abgabe  eines  Urteils  hinsicht- 
lich der  Stellung  dieser  Blätter  zum  Oeuvre  des  Meisters  E  S. 
Andererseits  bietet  die  auf  photographischer  Grundlage  be- 
ruhende Reproduktion  der  Folge  immerhin  die  Möglichkeit, 
auch  noch  so  versteckten  Darstellungsmomenten  nachzugehen, 
aus  deren  etwaiger  Verschiedenheit  gegenüber  den  Holz- 
schnitten ein  Schluß  auf  das  Abhängigkeitsverhältnis  beider 
Bilderreihen  gezogen  werden  könnte.  Leider  scheint  sich  nur 
ein  Erfolg  versprechender  Angriffspunkt  nicht  finden  lassen 
zu  wollen.  Denn  was  man  bislang  in  dieser  Hinsicht  für 
oder  gegen  die  Einschätzung  der  Holzschnitte  als  Kopien 
der  Kupferstiche  vorgebracht  hat,  entbehrt  doch  der  zwingen- 
den Beweiskraft,  und  selbst  Vorteile,  wie  sie  sich  aus  G  e  i  s  - 
b  e  r  g  s  s)  scharfsinnigen  Beobachtungen  für  den  Meister  E  S 
ziehen  lassen,  erleiden  wieder  eine  Einbuße  durch  ein  so  auf- 
fälliges Versehen,  wie  es  sich  der  Stecher  auf  dem  dritten 
Kupfer  —  der  Darstellung  der  Versuchung  durch  Verzweif- 
lung —  hat  zu  Schulden  kommen  lassen.  Hier  zeigt  sich 
unterhalb  des  rechten  Armes  des  die  Hände  zum  Schwur  er- 
hebenden Teufels  ein  freier  Raum,  obwohl  tiber  dem  Dämon 
eine  hinter  ihm  stehende  männliche  Person  sichtbar  ist.  Eine 
korrekte  Zeichnung  würde  dort  die  Fortführung  der  Falten- 
linien des  Gewandes  erwarten,  wie  das  auch»  auf  dem  ent- 
sprechenden Holzschnitte  bis  zum  Ansatz  des  Textstreifens 
„Perjurus  es"  geschehen  ist.  Selbstverständlich  kann  man  das 
Versehen  für  ein  rein  zufälliges  erklären,  mit  demselben  Rechte 

')  Vergl.  G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge  S.  73. 
8)  Ebenda  S.  128,  Anm,  53. 
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läßt  sich  aber  auch  geltend  machen,  daß  die  auf  dem  Kupfer- 
stiche weiß  gebliebene  Stelle  in  ursächlichem  Zusammenhang 
stehe  mit  dem  Wegfall  des  Schriftbandes  bei  der  Nachzeich- 
nung der  als  Vorlage  dienenden  Holzschnittdarstellung.  Doch 
sei  das  nur  nebenbei  bemerkt,  denn  für  die  folgende  Unter- 
suchung ist  jene  Prioritätsfrage  ohne  Bedeutung. 

Unter  den  Gründen,  die  für  die  Zusammengehörigkeit  der 
ersten  Blockbuchausgabe  der  Ars  moriendi  und  derjenigen  des 
Canticum  canticorum  sprechen,  hebe  ich  zunächst  die  Über- 
einstimmung in  der  Auffassung  der  weiblichen  Person  hervor. 
Die  Braut  des  Hohenliedes  wie  ihre  sämtlichen  Gefährtinnen 
erscheinen  durchgängig  als  überschlanke  Gestalten  von  un- 
gemein zartem  Körperbau,  die  gleich  Engeln  mehr  über  die 
Erde  hinschweben  als  auf  ihr  stehen.  Für  die  Gesichtsbildung 
bleibt  das  spitz  zulaufende  Kinn  sowie  die  nur  wenig  vor- 
springende Nase  besonders  bezeichnend,  und  der  weltverges- 
sene Blick  der  Augen,  mit  den  wellenförmigen  Oberlidern  ist 
ein  wohlgelungener  Ausdruck  für  die  Tiefe  des  Gefühlslebens 
dieser  ätherischen  Wesen.  Genau  der  gleiche  Typus  eignet 
aber  auch  den  weiblichen  Gestalten  der  Ars  moriendi;  man 
vergleiche  etwa  die  Maria  auf  dem  siebten  oder  die  hinterste 
der  Frauen  auf  dem  neunten  Holzschnitt  des  Sterbebüchleins 
mit  der  Figur  der  Braut  zu  Beginn  des  Hohenliedes  oder  stelle 
die  h.  Barbara  in  der  sechsten  Sterbeszene  den  drei  knienden 
Freundinnen  auf  dem  Bilde  5  b  des  Canticum  canticorum  ge- 
genüber. Daß  der  Schriftcharakter  beider  Tafeldrucke  überein- 
stimmt, ist  an  sich  für  den  gleichen  Ursprung  noch  nicht  be- 
weisend, da  der  geschnittene  Text  auch  noch  anderer  gleich- 
zeitiger niederländischer  Blockbücher  wie  Einzelholzschnitte 
ein  ganz  verwandtes  Gepräge  zeigt.  Nur  greift  im  vorliegenden 
Falle  die  Gleichförmigkeit  insofern  selbst  auf  Einzelheiten 
über,  als  sowohl  in  der  Ars  moriendi  wie  im  Canticum  canti- 
corum hin  und  wieder  eine  ganz  eigenartige  Form  des  Schluß-s 
mit  aufgeschlossenem  Oberteil  vorkommt,  so  beispielsweise  in 
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„fugiamus"  und  „amicis"  auf  der  zweiten  bezw.  neunten  Sterbe- 
szene, wie  auch  andererseits  bei  den  Worten  ,,singnatus*'  und 
„mens"  auf  den  Darstellungen  6  b  und  16  b  des  Hohenliedes  9). 
Offensichtlicher  noch  als  durch  die  Identität  der  Schrift- 
zeichen erweist  sich  die  Zusammengehörigkeit  der  beiden 
Blockbuchausgaben  in  der  Wiederholung  eines  ornamentalen 
Motivs  als  Beigabe  zum  Text.  Von  dem  am  Schluß  der  Le- 
genden sich  findenden  Zusatz  zweier  oder  mehrerer  Punkte, 
die  in  ihrer  Gruppierung  der  Stellung  der  Augen  eines  Wür- 
fels entsprechen,  will  ich  nicht  weiter  reden,  ebensowenig 
wie  von  den  n-  oder  m-förmigen  Strichverbindungen,  da  man 
ähnliches  auch  sonst  auf  Inkunabeln  des  Bilddrucks  beobach- 
ten kann.  In  hohem  Grade  auffällig  bleibt  aber  die  Wahrneh- 
mung, daß  die  auf  den  Spruchbändern  der  ersten  Darstellungen 
des  Hohenliedes  sich  findende  Arabeske  (s.  unsere  Taf.  6,  Nr.  1) 
nichts  anderes  ist  als  das  Ende  des  Schwanzes  jenes  gro- 
tesken Ungetüms,  das  der  Formschneider  der  Ars  moriendi 
unter  den  das  fünfte  Bild  —  die  Versuchung  durch  Ungeduld 
—  erläuternden  Text  setzte  zur  Ausfüllung  des  freien  Raumes 
(s.  unsere  Taf.  6,  Nr.  2).  An  einen  Zufall  ist  bei  der  völligen 
Konformität  des  den  Schweif  bildenden  Rankenmotivs   nicht 


^)  Die  gelegentliche  Anwendung  dieses  charakteristischen  offenen  s 
scheint  sich  bei  Bilddrucken  auf  die  Gegenden  des  Niederrheins  und  der 
Niederlande  beschränkt  zu  haben.  Ich  fand  es  auf  mehreren  Metallschnitten 
des  Monogrammisten  Dl  (vergl.  vornehmlich  Sehr.  2407  =  Bouchot  Nr. 
177),  dem  Schrotblatte  der  Marter  des  h.  Sebastian  von  einem  anonymen 
Kölner  Formschneider  (Sehr.  2620,  Abb.  bei  Schreiber:  Formschnitte 
in  Amberg  usw.  Nr.  15  bei  Heitz  XXXYIII)  sowie  auf  Kupferstichen  des  Mei- 
sters der  Berliner  Passion  (vergl.  Lehrs  Nr.  76)  und  Israhels  van  Meckenem 
(vergl.  Geisberg  Nr.  1).  Was  dann  aus  dem  Buchstaben  unter  den  Händen 
von  Kopisten  wurde,  denen  der  Gebrauch  dieser  Form  unbekannt  war,  zeigen 
die  offenbar  von  niederrheinischen  oder  niederländischen  Vorlagen  beein 
flußten  Holzschnitte  eines  Monogrammes  Jesu  (Sehr.  1810,  Abb.  bei  Kri- 
steller: Berliner  Holzschnitte  Nr.  98)  wie  einer  Madonna  in  der  Glorie 
(Sehr.  1099,  Abb.  bei  Kristeller  Nr.  102;  vergl.  auch  Schreiber: 
Tübinger  Holzschnitte  Nr.  5  bei  Heitz  V). 
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zu  denken,  vielmehr  kann  für  die  Gleichartigkeit  der  Erschei- 
nung in  beiden  Fällen  eine  Erklärung  nur  in  der  Zurück- 
führung  des  Ornaments  wenn  nicht  auf  dieselbe  Hand  so  zum 
mindesten  auf  die  gleiche  Werkstattstradition  gesucht  werden. 

Der  Nachweis  des  gleichen  Ursprungs  der  ältesten  Aus- 
gabe des  Blockbuchs  der  Ars  moriendi  und  derjenigen  des 
Canticum  canticorum  hat  nun  aber  auch  für  die  Bewertung 
des  Tafeldrucks  der  Septimania  poenalis  eine  gewisse  Be- 
deutung. Von  diesem  Bußbüchlein  ist  in  der  gedachten  Form 
bloß  ein  einziges  Exemplar  in  einer  deutschen  Bearbeitung 
auf  uns  gekommen,  und  auch  dieses  nur  unvollständig  ^o) 
Von  den  Darstellungen  der  sieben  den  einzelnen  Wochentagen 
entsprechenden  Übungen  sind  noch  fünf  in  der  Heidelberger 
Universitätsbibliothek  erhalten  und  von  Kristeller  in  der 
vierten  Veröffentlichung  der  Graphischen  Gesellschaft  heraus- 
gegeben. Am  überraschendsten  wirkt  bei  der  Betrachtung 
der  Blätter  der  Umstand,  daß  auf  dreien  ein  langgeschwänztes 
drachenförmiges  Untier  wiederkehrt  (s.  unsere  Taf.  7),  das 
eine  frappante  Ähnlichkeit  mit  dem  fabelhaften  Wesen  der 
Ars  moriendi  zeigt.  Je  nach  dem  Umfang  des  Raumes,  den 
der  kürzere  oder  längere  Text  zwischen  sich  und  der  darunter 
stehenden  Darstellung  des  Büßenden  freigibt,  erscheint  die 
groteske  Tiergestalt  bald  in  größeren  bald  in  kleineren  Di- 
mensionen, und  auf  dem  vierten  und  fünften  Blatte  hat  sich 
aus  diesem  Grunde  überhaupt  nur  noch  ein  Stück  des  Schwei- 
fes anbringen  lassen;  in  allen  Fällen  bleibt  jedoch  der  stereo- 
type Ausdruck  des  Motivs  völlig  gewahrt.  Die  Eigenartigkeit 
des  Sujets  ist  aber  eine  so  ausgesprochene,  daß  seine  Wieder- 
holung nur  auf  Abhängigkeit  der  einen  Form  von  der  anderen 
beruhen  kann. 

In  dem  Tafeldruck  der  Septimania  poenalis  das  Original 
des   Vorwurfs    suchen   zu   wollen,   erscheint   von   vornherein 


10 


)  Vergl.  Schreiber:  Manuel  IV.  S.  349 f.  und  VII.  Taf.  68. 
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höchst  unwahrscheinlich,  denn  die  ungezwungene  Art,  wie 
von  der  phantastischen  Tiergestalt  in  der  Ars  moriendi  das 
Rankenmotiv  des  Schweifes  als  Arabeske  zur  Ausfüllung  von 
Spruchbändern  des  Canticum  canticorum  übernommen  wird, 
ist  der  beste  Beweis  dafür,  daß  man  in  der  Werkstatt  des 
niederländischen  Bilddruckers  die  Form  jenes  Ornamentes 
vollkommen  beherrschte.  In  dieser  Ansicht  wird  man  noch 
durch  den  Eindruck  bestärkt,  den  eine  genaue  Vergleichung 
der  beiden  Ungetüme  in  dem  Sterbe-  und  Bußbüchlein  hinter- 
läßt. Dort  ein  Stück  wie  aus  einem  Guß,  ein  einziger,  flotter 
Zug  von  der  Zungenspitze  bis  zum  letzten  Strich  des  Schwan- 
zes mit  Abzweigungen,  die  zu  dem  deutlich  erkennbaren  Ver- 
lauf der  Hauptlinie  in  harmonischer  Beziehung  bleiben;  hier 
hingegen  eine  mehr  stufenweise  Abwickelung  des  Leitmotivs 
und  eine  Steigerung  des  Grotesken  durch  Häufung  der  Ranken 
auf  Kosten  der  Durchsichtigkeit  der  Grundidee.  Dort  ein  vom 
Pulsschlag  des  Lebens  durchzuckter  Körper,  hier  die  erstarr- 
ten Formen  eines  wie  im  Krampf  zusammengeschnürten 
Leibes.  Gerade  dieses  Unterschieds  zwischen  lebendem  und 
totem  Ausdruck  wird  man  sich  recht  bewußt  bei  einem  Ver- 
gleich der   Ohren  beider  Drachen  miteinander. 

Steht  demnach  die  Priorität  der  Anwendung  dieses  fabel- 
haften Wesens  für  die  älteste  niederländische  Blockbuchaus- 
gabe der  Ars  moriendi  fest,  so  erhebt  sich  jetzt  die  Frage,  auf 
welchem  Wege  der  deutsche  Bilddrucker  der  Septimania  poe- 
nalis  von  der  Tiergestalt  eine  Vorstellung  bekam.  Möglich,  daß 
er  ein  Exemplar  jenes  Sterbebüchleins  besaß  und  seinen 
Drachen  daraus  kopierte;  weit  näher  liegend  erscheint  mir 
jedoch  die  Annahme,  daß  der  Herstellung  des  Tafeldrucks  der 
sieben  Bußübungen  eine  verlorengegangene  xylographische 
Ausgabe  aus  der  Werkstatt  des  Meisters  der  Ars  moriendi  zu 
Grunde  lag,  die  bis  auf  den  vermutlich  lateinischen  Text  ein 
ähnliches  Aussehen  zeigte  wie  unser  erhalten  gebliebenes 
Fragment. 
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Leider   bieten   die   Bilder    der   Septimania   poenalis    nur 
äußerst    schwache    Anhaltspunkte    für    eine   Stilvergleichung. 
Ein  Büßender  mit  einem  Engel  über  ihm  in  Stellungen,  die  sich 
auf  allen  Blättern  fast  völlig  decken,  ferner  ein  Altar  mit  einer 
Bank  davor  sowie  ein  paar  Pflanzen,   das   bleibt  der  ganze 
Reichtum  an  Darstellungsfaktoren.   Gleichwohl  bietet  das  we- 
nige etwas,  worin  sich  immerhin  eine  gewisse  Eigenart  aus- 
spricht.   Schon  Schreiber i^),  der  die  Herkunft  sämtlicher 
Tafeldrucke   des   Heidelberger   Blockbuch-Sammelbandes„  aus 
dem  auch  die  Septimania  poenalis  stammt,  auf  die  nämliche 
Baseler  Schreibstube  zurückführt,  ist  die  stilistische  Besonder- 
heit unserer  Bußbilder  nicht  entgangen.    Und  zweifellos   er- 
weckt  beim   Durchblättern   der   vierten  Veröffentlichung   der 
Graphischen  Gesellschaft,  die  neben  der  Septimania  poenalis 
noch  die  Tafeldrucke  der  zehn  Gebote  wie  des  Apostolischen 
Glaubensbekenntnisses  wiedergibt,  die  Zeichnung  der  den  Buß- 
andachten gewidmeten  Holzschnitte  nicht  den  gleichen  Ein- 
druck wie  die  übrigen.   Auch  K  r  i  s  t  e  1 1  e  r  beurteilt  in  seiner 
Einleitung  diese  Bilderfolge  etwas  anders  als  die  Illustrationen 
des  Dekalogs  und  des  Symbolum  Apostolicum.    Da  sich  nun 
für  den  ornamentalen  Schmuck  unseres  Büchleins  eine  nieder- 
ländische Vorlage  hat  nachweisen  lassen,  liegt  es   natürlich 
nahe  genug,  auch  das  abweichende  Aussehen  der  Bußbilder 
aus  der  gleichen  Quelle  herleiten  zu  wollen.    Indessen  muß 
man  ohne  weiteres  zugeben,  daß  aus  den  dargestellten  Per- 
sonen wie  aus  den  meisten  Gegenständen  des  äußerst  dürf- 
tigen Vergleichungsmaterials  kaum  ein  unverkennbar  nieder- 
ländischer Zug  herauszulesen  ist.   Nur  in  der  Vegetation  liegt 
ein  Moment,  das  den  Verdacht  der  Abhängigkeit  nach  dieser 
Richtung  hin  bestätigt. 

Auf  dem  ersten  Holzschnitt  mit  der  sonntäglichen  Medita- 
tion findet  sich  unterhalb  der  Knie  des  Büßenden  eine  Pflanze 
mit  vier  eiförmigen,  kreuzweise  angeordneten  Blättern  (s.  un- 

11)  Basels   Bedeutung   für  die   Geschichte  der   Blockbücher.    S.   20. 
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sere  Taf.  7).  Es  ist  das  ein  von  den  primitiven  Bilddruckern 
recht  bevorzugtes  Motiv  in  der  Belebung  des  Erdreichs,  das 
auch  häufig  durch  Verdoppelung  zu  einer  achtblättrigen  Ro- 
sette abgewandelt  wird.  Eine  wirklich  charakteristische  Gestalt 
gewinnt  das  Gewächs  aber  erst  da,  wo  die  zwischengescho- 
benen Blätter  als  schmale  Bänder  am  Boden  liegen  und  ein 
Sichel-  oder  hornförmiges  Aussehen  zeigen,  wie  das  auf  der 
erwähnten  Darstellung  der  Septimania  poenalis  der  Fall  ist. 
Geht  man  diesem  Phantasiegebilde  auf  den  Inkunabeln  der 
Graphik  nach,  so  stellt  sich  heraus,  daß  seine  Heimat  im 
Garten  der  niederländischen  Bilddrucker  zu  suchen  ist.  Als 
Belege  nenne  ich  den  Guten  Hirten  der  Breslauer  Stadtbiblio- 
thek (Sehr.  838  mit  Abb.  in  Schreibers  Atlas  Taf.  20,  s.  auch 
unsere  Taf.  6,  Nr.  3),  das  Ave  Maria  im  Berliner  Kabinett 
(Sehr.  1018,  Kristeller  Nr.  35,  s.  auch  unsere  Taf.  6,  Nr.  4), 
die  Darstellung  4  a  in  unserer  Ausgabe  des  Canticum  canti- 
corum  (s.  unsere  Taf.  6,  Nr.  5)  sowie  den  Berliner  Holzschnitt 
mit  den  drei  Lebenden  und  drei  Toten  (Sehr.  1899,  s.  un- 
sere Tai.  6,  Nr.  6),  in  dem  Kri  steller  (Nr.  184)  mit  Recht 
die  Kopie  eines  niederländischen  Vorbildes  vermutet.  Unter 
den  Kupferstechern  kann  ich  als  Zeugen  den  niederländisch- 
burgundischen  Meister  des  Kalvarienberges  mit  seiner  Steini- 
gung des  h.  Stephanus  (Lehrs  Nr.  7  mit  Abb.  98,  s.  auch  un- 
sere Taf.  6,  Nr.  7),  anführen  12). 

12)  Der  Hinweis  auf  diesen  Kupferstich,  bei  dem  sich  das  charakteri- 
stische Gewächs  unterhalb  des  knienden  Stephanus  findet,  gibt  mir  Ver- 
anlassung, auf  eine  Absonderlichkeit  hinzuweisen,  die  der  Monogrammist 
E  S  mit  dem  Meister  des  Kalvarienberges  teilt.  Die  Art,  wie  der  letztge- 
nannte Stecher  einen  großen  Stein  mitten  in  den  Blätterkranz  der  Pflanze 
50  akurat  hineingelegt  hat,  daß  er  sich  fast  wie  ein  Element  ihrer  Form 
ausnimmt,  wirkt  ja  zweifellos  recht  naiv.  Gleichwohl  erscheint  dieser  Zug 
auf  einer  Darstellung,  bei  der  Steinwürfe  eine  Hauptrolle  spielen,  bei  weitem 
aicht  so  gekünstelt  als  auf  einer  Anzahl  von  Stichen  des  Meisters  E  S, 
wie  etwa  beim  h.  Georg  (Lehrs  Nr.  145  mit  Abb.  178),  beim  h.  Michael 
(Lehrs  Nr.  153  mit  Abb.  166)  oder  beim  Martyrium  des  h.  Sebastian  (Lehrs 
Nr.  157  mit  Abb.  167). 
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Nur  eine  andere  Spielart  der  rosettenförmigen  Pflanzen- 
gattung  ist  es,  wenn  die  sichelförmigen  Zwischenblätter  durch 
zarte,  leicht  gekrümmte  blatt-  und  blütenlose  Stengel  ersetzt 
sind,  wie  das  auf  dem  zweiten  Holzschnitte  des  Bußbüchleins 
bei  der  sich  links  von  der  Bank  findenden  Pflanze  zutrifft 
(s.  unsere  Taf.  6,  Nr.  8).  Auch  für  diese  Form  bietet  die 
niederländische  Blockbuchausgabe  des  Hohenliedes  eine  Reihe 
von  Parallelen,  namentlich  auf  der  Darstellung  6  b  (s.  unsere 
Taf.  6,  Nr.  9)  und  ebenso  die  niederländische  xylographische 
Passionsfolge  der  Erlanger  Universitätsbibliothek  (s.  unsere 
Taf.  6,  Nr.  10)  i3).  Schließlich  darf  vielleicht  auch  die  Stri- 
chelung,  die  sich  auf  mehreren  Bußbildern  an  die  den  Erd- 
boden begrenzenden  Linien  ansetzt  —  einmal  sogar  in  doppelter 
Lage  (El.  4)  —  mit  zu  jenen  Momenten  gerechnet  werden,  die 
für  die  Anlehnung  der  deutschen  Blockbuchausgabe  derSepti- 
mania  poenalis  an  eine  niederländische  Vorlage  sprechen  ^^). 


13)  Vergl.  Zucker:  Einzel-Formschnitte  in  der  Kupferstichsammlung 
der  Univ.-Bibliothek  Erlangen.    Nr.  1—36  bei  Heitz  XXXV. 

1*)  Vermutungsweise  sei  angemerkt,  daß  infolge  Vorkommens  eines  ähn- 
lichen Drachens  vielleicht  auch  für  das  Walthernsche  Blockbuch  der  Armen- 
bibel wie  für  die  Ars  memorandi  Vorlagen  aus  der  Werkstatt  des  nieder- 
ländischen Formschneiders  der  Editio  princeps  der  Ars  moriendi  voraus- 
gesetzt werden  dürfen,  zumal  in  der  Ars  memorandi  sowohl  die  Schraffierung 
wie  der  gelegentliche  Gebrauch  der  gebrochenen  runden  r-Form  auf  nieder- 
ländische Einflüsse  hinweisen. 


V. 

Negative  Abdrücke  geschnittener  Metallplatten. 

Nicht  selten  läßt  sich  bei  Inkunabeln  des  Bilddrucks  die 
Wahrnehmung  machen,  daß  der  Text  der  Legenden,  namentlich 
auf  Spruchbändern  verkehrt  steht.  Vielfach  sind  solche  Un- 
stimmigkeiten einfach  die  Folge  eines  ganz  mechanischen 
Kopierverfahrens,  das  unbekümmert  um  die  Gegenwirkung 
des  Abdrucks  die  Vorlage  im  gleichen  Sinne  auf  den  Holzstock 
oder  die  Metallplatte  übertrug.  Das  wird  vornehmlich  da  gelten, 
wo  auch  bei  der  Darstellung  selbst  auffäUig  viele  Vertauschun- 
gen von  rechts  und  links  zu  Tage  treten,  insbesondere  wenn 
linker  Arm  und  linke  Hand  Funktionen  übernehmen,  deren 
Ausübung  naturgemäß  den  entsprechenden  rechten  Körper- 
teilen zukommt.  Häufiger  indessen  als  Beeinflussung  fremder 
Vorbilder  trägt  die  eigene  Nachlässigkeit  der  Formschneider 
und  Kupferstecher  die  Schuld  an  der  verkehrten  Wiedergabe 
der  Buchstaben.  Man  folgte  eben  unwillkürlich  dem  der  Hand 
vom  Schreiben  her  gewohnten  Duktus,  ohne  zu  bedenken, 
daß  die  auf  der  Platte  richtig  stehenden  Zeichen  im  Abdruck 
negativ  erschienen.  Solche  Versehen  kommen  in  der  Früh- 
geschichte der  Graphik  nicht  nur  bei  untergeordneteren  Bild- 
druckern vor,  auch  der  Meister  E  S  ist  davon  nicht  ganz 
frei  zu  sprechen  i).  Findet  sich  doch  selbst  bei  seinem  häufig 
wiederkehrenden  Monogramm  auf  zwei  Blättern  das  E  in  Spie- 
gelschrift 2),  und  in  der  rein  bildlichen  Darstellung  hat  ihn  der 


1)  Vergl.  die  Geburt  Christi  bei  L  e  h  r  s  Nr.  23  mit  Abb.  136  oder  bei 
G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge  Taf.  31. 

2)  Vergl.  die  Madonna  mit  dem  Apfel  bei  L  e  h  r  s  Nr.  65  mit  Abb.  209 
und  den  h.  Michael  von  1467  bei  L  e  h  r  s  Nr.  154  mit  Abb.  in  dessen  Mo- 
Qographie  über  den  Meister  mit  den  Bandrollen  (Dresden  1886).  Taf.  7, 
Fig.   19. 
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Gedanke  an  die  entgegengesetzte  Wirkung  der  Zeichnung  bei 
ihrer  Übertragung  von  der  Platte  aufs  Papier  auch  einmal 
in  Stich  gelassen,  so  daß  Maria  zur  linken  und  Johannes  zur 
rechten  Seite  des  gekreuzigten  Christus  steht  3). 

Von  einer  Beeinträchtigung  der  Verständlichkeit  der  Bilder 
infolge  negativ  wiedergegebener  Texte  kann  jedoch  in  allen 
den  Fällen  kaum  die  Rede  sein,  wo  die  Anbringung  der  Le- 
genden gewissermaßen  zum  integrierenden  Bestandteile  der 
Darstellung  geworden  ist.  Flattert  beispielsweise  auf  einer 
Kreuzigungsszene  über  dem  Hauptmann  ein  Spruchband  in 
die  Höhe,  dessen  Schrift  verkehrt  steht,  oder  ist  bei  einer 
Verkündigung  der  Wortlaut  der  Botschaft  Gabriels  an  Maria 
nur  mit  Hilfe  des  Spiegels  zu  lesen,  so  bleibt  das  natürlich  ein 
Mangel  an  Korrektheit  der  Zeichnung,  für  die  Wirkung  der 
Bilder  aber  sind  die  Versehen  belanglos.  In  der  Zeit,  wo  die 
Künstler  ihre  Vorwürfe  fast  ausschließlich  der  biblischen  Ge- 
schichte oder  der  Legende  entlehnten,  wird  sich  der  Betrachter 
schwerlich  die  Mühe  gegeben  haben,  den  Wortlaut  solcher  Bei- 
schriften zu  entziffern,  da  ihm  die  Erinnerung  an  schon  früher 
häufig  zu  Gesichte  gekommene  gleiche  Darstellungen  sagte, 
daß  es  sich  hier  einmal  um  die  Worte  des  Bekenntnisses  des 
Hauptmanns  zur  Gottessohnschaft  Christi  „Vere  filius  dei  erat 
iste''  handele  und  zum  anderen  um  den  englischen  Gruß  „Ave 
Maria  gracia  plena  dominus  tecum".  Bei  der  im  Mittelalter 
allgemein  verbreiteten  Vertrautheit  mit  den  Darstellungsstoffen 
der  christlichen  Kunst  konnten  die  Bilddrucker  es  sogar  wa- 
gen, die  Spruchbänder  überhaupt  unbeschrieben  zu  lassen 
und   ihre   Ausfüllung   dem    Käufer  anheimzugeben^). 

3)  Letztes  Blatt  der  Ars  morieiidi  (Lehrs  Nr.  185);  vergl.  auch  die 
gegenseitige  Darstellung  des  Schmerzensmannes  und  des  Kruzifixus  auf 
der  Vorlage  des  Meisters  E  S  für  eine  Monstranz  (Lehrs  Nr.  306  mit 
Abb.  172). 

*)  Vergl.  die  Verkündigungen  bei  Schreiber:  Graphische  Sammlung 
zu  München.  II,  Nr.  98  bei  Heitz  XXXI  und  bei  Geisberg:  Formschnitte 
im  Kupferstichkabinett  zu  Dresden  Nr.  1  bei  Heitz  XXII. 
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Nicht  so  leicht  wird  man  sich  dagegen  mit  den  negativen 
Aufschriften  abfinden  können,  deren  Text  als  wesentliches 
Moment  der  Belehrung  gewissermaßen  gleichwertig  neben  die 
Darstellung  tritt.  Ich  denke  dabei  vornehmlich  an  die  Arbeiten 
eines  Meisters,  den  man  nach  einer  sich  zweimal  in  Spiegel- 
schrift findenden  Initiale  als  Monogrammisten  Ir  zu  benennen 
pflegt.  In  meiner  Studie  „Die  Bedeutung  Kölns  für  den  Metall- 
schnitt des  15.  Jahrhunderts"  habe  ich  mich  über  die  mir 
damals  bekannten  Blätter  seiner  Hand  eingehender  geäußert 
und  schließlich  trotz  mancher  Bedenken  die  Ansicht  ver- 
treten, daß  der  Endzweck  bei  Herstellung  der  Platten  auch  für 
die  im  Gegensinne  sich  bietenden  Darstellungen  doch  die  Ver- 
vielfältigung durch  Druck  gewesen  sein  müßte  ^).  Nachdem 
aber  Geisberg ß)  und  neuerdings  S t i x ^)  eine  Reihe  weiterer 
Schnitte  gleicher  Herkunft  nachgewiesen  haben,  bei  denen 
ebenfalls  Bild  wie  Schrift  im  negativen  Sinne  wiedergegeben 
sind,  wird  man  eine  so  konsequent  durchgeführte  Praxis  doch 
wohl  etwas  anders  zu  beurteilen  haben. 

Unter  den  auf  uns  gekommenen  Arbeiten  des  Monogram- 
misten >  befindet  sich  auch  das  Fragment  einer  Apostelfolge 
mit  dem  lateinischen  Text  des  Glaubensbekenntnisses.  Die 
Zwölfboten  sind  immer  zu  je  zwei  Paaren  auf  einer  Platte 
\rereinigt  und  zeigen  in  herkömmlicher  Weise  ihre  Attribute, 
während  über  dem  Haupte  eines  jeden  ein  Spruchband  be- 
festigt ist  mit  den  Worten,  die  der  einzelne  nach  der  Legende 
zur  Abfassung  des  Credo  beitrug.  Erhalten  geblieben  sind 
auf  zwei  Blättern  im  Dresdener  Kupferstichkabinett  ^)  der 
EvangeHst  Johannes  mit  Jakobus  d.  Ä.  (Sehr.  Nr.  2746)  sowie 


5)  S.  31  f. 
.  ^)  In  der  Veröffentlichung  der  Dresdener  Formschnitte  S.  22  f. 

')   Haberditzl    und     St  ix:    Einblattdrucke    der    Hofbibliothek    zu 
Wien.    II.  Text  zu  Nr.  76, 

8)  Vergl.  G  e  i  s  b  e  r  g  a.  a.  0.  Nr.  73  und  74  sowie  Singers  Unika 
im  Kupferstichkabinett  zu  Dresden.    Leipzig  1911. 
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Jakobus  d.  J.  mit  Thomas  (Sehr.  2747,  s.  unsere  Taf.  8),  außer- 
dem die  Apostel  Simon  und  Matthäus  (Sehr.  2745)  auf  einem 
Blatte  in  der  Wiener  Hofbibliothek  9).  Betraehtet  man  diese 
Bilder,  so  ergibt  sieh  die  auffallende  Erseheinung,  daß  sowohl 
Personen  wie  Text  verkehrt  stehen.  In  jeder  Gruppe  müßten 
bei  riehtiger  Anordnung  die  beiden  Heiligen  immer  ihre  Plätze 
untereinander  vertauschen.  Da  alle  drei  Stüeke  die  gleiehe 
Eigentümliehkeit  aufweisen,  kann  kein  Zweifel  sein,  daß  die 
ganze  Serie  innerhalb  der  paarweisen  Gruppierung  der  Apostel 
eine  falsehe  Reihenfolge  bot. 

Handelte  es  sieh  lediglieh  nur  um  eine  Darstellung  der 
Zwölf  boten,  so  würde  die  fehlerhafte  Anordnung  nieht  viel 
besagen;  da  aber  der  Meister  h  die  Absieht  hatte,  dem  Be- 
traehter  der  Apostel  zugleich  den  Wortlaut  des  Glaubensbe- 
kenntnisses zu  vermitteln,  wirkt  die  verkehrte  Wiedergabe 
geradezu  sinnlos.  So  geht,  um  nur  einige  der  Ungereimtheiten 
des  vorliegenden  Credo-Textes  herauszugreifen,  der  Kreuzestod 
Christi  seiner  Geburt,  und  die  Himmelfahrt  seiner  Aufer- 
stehung voran  An  ein  Versehen  ist  dabei  kaum  zu  denken, 
denn  zweifellos  würde  sieh  der  Meister,  wenn  bei  Herstellung 
seines  Werkes  die  Absieht  einer  Vervielfältigung  dureh  Druek 
vorlag,  bereits  naeh  Vollendung  der  ersten  Platte  von  der  Wir- 
kung des  Schnittes  auf  dem  Papier  überzeugt  und  dabei  den 
Fehler  bemerkt  haben.  Daß  er  aber  trotz  der  Erkenntnis  seines 
Irrtums  den  falschen  Weg  auch  weiterhin  betreten  haben 
sollte,  wäre  eine  Annahme,  die  in  krassem  Widerspruch  stünde 
zu  der  peinlichen  Sorgfalt,  die  seine  Arbeit  sonst  auszeichnet. 
Demnach  drängt  alles  zu  dem  Schluß,  daß  die  Herstellung 
der  Tafeln  unter  dem  Gesichtspunkte  einer  direkten  Betrach- 
tung erfolgte.  Gravierter  Zierrat  war  bekanntlich  zu  allen 
Zeiten  an  Kultusgegenständen  gern  gesehen  und  im  Schatze 
jeder  Kirche  anzutreffen.   Welchem  Zwecke  freilieh  das  Stück 


9)  Haberditzl  und  S  t  i  x  a.  a.  0.   II,  Nr.   133. 

4* 
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gedient  haben  mag,  das  die  Zvvölfboten  mit  dem  Credo  schmük- 
ken  sollte,  läßt  sich  nicht  sagen.  Am  ehesten  möchte  man 
an  ein  Kästchen  denken,  dessen  Vorder-  und  Rückseite  je 
zwei  und  dessen  Seitenwände  je  eine  der  sechs  Platten  zierten. 
Auch  darf  man  vielleicht  im  Hinblick  auf  die  Wahl  der  Dar- 
stellung die  Vermutung  aussprechen,  daß  der  Gegenstand  für 
eine  Kirche  bestimmt  war,  die  unter  dem  Patronate  der  zwölf 
Apostel  stand. 

In  technischer  Hinsicht  bleibt  zu  beachten,  daß  die  Her- 
stellung der  Platten  von  der  für  solchen  Schmuck  meist  üb- 
lichen Art  der  Gravierung  abweicht.  Die  auf  dem  Papier 
schwarz  erscheinenden  Linien  sind  nämlich  nicht  als  Ver- 
tiefungen in  das  Metall  eingeschnitten,  vielmehr  liegen  sie  als 
Stege  an  der  ursprünglichen  Oberfläche  der  Tafeln,  während 
die  im  Abdruck  weiß  gebliebenen  Stellen  dem  tieferen  Niveau 
der  Aushebungen  des  Metalls  entsprechen.  Der  Arbeitsgang  ist 
also  nicht  der  beim  Kupferstich  übliche,  sondern  genau  der 
gleiche,  auf  dem  das  Hochdruckverfahren  der  Metallschnitte 
beruht,  von  denen  sich  die  erhaltenen  Abdrücke  der  Zwölf- 
boten überhaupt  in  nichts  unterscheiden.  Aus  dem  Umstände, 
daß  die  Tafeln  der  Apostelfolge  mit  dem  Credo  unmittelbarer 
Betrachtung  dienen  sollten,  erklärt  sich  auch  die  außerordent- 
liche Akuratesse  der  Ausführung,  bei  der  Messer  und  Stichel 
die  Hauptarbeit,  leisteten,  während  sich  eine  Punzierung  'mit- 
telst kleines  kreisförmigen  Stempels  auf  einige  wenige  tiefer 
liegende  Partien  beschränkt.  Da  sich  bestimmt  annehmen  läßt, 
daß  die  ausgegrabenen  Stellen  mit  farbiger  Masse  belegt  waren, 
muß  die  Wirkung  eine  höchst  eindrucksvolle  gewesen  sein. 
Schließlich  bleibt  noch  zu  bemerken,  daß  sich  eine  deutlich 
erkennbare  Spur  der  Aufnagelung  der  Platte  mit  dem  h.  Tho- 
mas oberhalb  der  die  Lanze  haltenden  Hand  des  Apostels 
nachweisen  läßt  (s.  unsere  Taf.  8). 

Der  Vorwurf  einer  ins  Widersinnige  fallenden  Unachtsam- 
keit würde  nun  auch  noch  eine  Reihe  anderer  Metallarbeiten 
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des  Monogrammisten  h  treffen,  wenn  man  bei  ihrer  Herstellung 
auf  Grund  gefundener  Papierabdrücke  gleichfalls  den  Gedanken 
an  eine  Reproduktion  als  ausschlaggebend  annehmen  wollte. 
In  Betracht  käme  zunächst  eine  Messe  Gregors  (Sehr.  2645)  in 
der  Danziger  Stadtbibliothek,  die  von  Schreiber  in  den 
,, Meisterwerken  der  Metallschneidekunst  I.  (Heitz  XLI)" 
als  Nr.  1  veröffentlicht  wurde.  Die  auffällige  Erscheinung 
der  Wiedergabe  der  Darstellung  im  Gegensinne  erstreckt  sich 
auch  hier  mit  auf  den  Zusatz  eines  längeren  Textes  in  Spiegel- 
schrift. Der  Inhalt  der  in  deutscher  Sprache  abgefaßten  Le- 
gende ist  keineswegs  als  belanglos  anzusehen.  Mochte  der 
Sinn  des  Bildes  infolge  der  Beliebtheit  des  Vorwurfs  auch 
ohne  die  Erklärung  wohl  allgemein  bekannt  sein,  so  bot  doch 
der  Hinweis  auf  Gewährung  des  päpstlichen  Ablasses  als  Folge 
einer  mit  der  Verehrung  des  Bildes  verbundenen  Gebets- 
übung nicht  nur  dem  Gläubigen  einen  verläßlichen  Seelen- 
trost, sondern  die  Betonung  dieser  kirchlichen  Wohltat  war 
auch  zugleich  für  den  Absatz  des  Blattes  die  beste  Empfehlung. 
Solchen  Interessen  wäre  aber  nichts  mehr  entgegen  gewesen 
als  die  Anbringung  der  Indulgenz  in  einer  Schrift,  die  man 
nur  unter  Zuhilfenahme  des  Spiegels  hätte  lesen  können.  Die 
Naivität  der  mittelalterlichen  Formschneider  hat  ja  schon  man- 
cherlei Überraschungen  gebracht,  doch  dürfte  sie  sich  schwer- 
lich bis  zu  einer  so  zweckwidrigen  Behandlung  der  Aufgaben 
des  Bilddrucks  verstiegen  haben,  um  so  weniger,  da  hier  Ge- 
schäftsinteressen mit  auf  dem  Spiele  standen.  Daß  der  Käufer 
des  Blattes  an  der  verkehrt  wiedergegebenen  Legende  Anstoß 
nehmen  könnte,  vermutete  der  Hersteller  des  Papierabdrucks 
wohl  selber,  als  er  unter  die  Darstellung  mit  einer  dafür  be- 
sonders hergestellten  Platte  nochmals  einen  lateinischen  Text 
ähnlichen  Inhalts  aber  in  positiver  Schrift  druckte,  der  eine 
Kenntnisnahme  der  Gewährung  des  Ablasses  ermöglichte.  Die 
Ausführung  der  Arbeit  zeigt  genau  die  gleiche  Technik  wie 
die  Apostelfolge  und  steht  ihr  an  Sauberkeit  in  nichts  nach. 
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Eine  Vertiefung  in  den  Abdruck  kann  auch  hier  nur  zu  dem 
nämlichen  Resultat  führen,  daß  die  dazugehörige  Platte  ein 
Schaustück,  vermutlich  für  ein  Tabernakel  abgeben  sollte  und 
nicht  eine  Form  zur  Vervielfältigung  im  Bilddruck. 

Nach  den  aus  der  Betrachtung  dieser  Metallschnitte  ge- 
wonnenen Gesichtspunkten  müssen  nun  auch  noch  folgende 
Arbeiten  des  Monogrammisten  Klf  beurteilt  werden.  Ich  nenne 
zunächst  das  Jüngste  Gericht  in  der  Pariser  Nationalbibliothek 
(Sehr.  2407)10)  und  einen  h.  Christophorus,  der  im  Mai  1912 
bei  Gutekunst  zur  Versteigerung  gelangte i^).  Beid^  Blätter 
haben  nicht  nur  die  gleichen  Maße  wie  die  Gregorsmesse, 
sie  teilen  auch  mit  ihr  das  Motiv  der  Perlenschnur  für  die 
Umrahmung,  so  daß  man  an  die  Zugehörigkeit  ihrer  Platten 
zu  ein  und  demselben  Kultusgegenstand  denken  möchte.  Beim 
Jüngsten  Gericht  stört  die  umgekehrte  Anordnung  des  Vor- 
gangs fast  noch  mehr  als  die  Spiegelschrift  der  zahlreichen 
kürzeren  Legenden.  Dagegen  macht  sich  beim  h.  Christophorus 
die  Umkehrung  der  Darstellung  nur  durch  die  starke  Inan- 
spruchnahme der  linken  Arme  und  Hände  bemerkbar,  umso- 
mehr  aber  fallen  wiederum  die  negativ  stehenden  Zeichen  der 
Spruchbänder  auf,  zumal  die  zitierten  Verse  nicht  gerade  als 
die  gebräuchlichste  Beischrift  angesehen  werden  können.  Fer- 
ner gehört  hierher  der  im  Nürnberger  Germanischen  Museum 
befindhche  Metallschnitt  der  Madonna  auf  der  Mondsichel 
in  einer  ovalen  Wolkenumrahmung  mit  den  Brustbildern  der 
zwölf  Apostel  (Sehr.  2509),  deren  Namen  sämtlich  in  Spiegel- 
schrift stehen  ^2j  j)[q  Komposition  erinnert  sehr  an  das  große 
Siegel  der  Kirche  der  h.  Apostel  zu  Köln^^)^  und  für  die  Schaf- 
fensweise unseres  Meisters  ist  die  Beobachtung  von  Interesse, 

10)  Abb.   bei   B  o  u  c  h  o  t :   Incunables   Nr,   177. 

11)  Abb.  bei  E.  K.  Stahl:  Die  Legende  vom  h.  Riesen  Christophorus 
in  der  Graphik  des  15.  und  16.  Jahrhunderts.    München  1920.    Taf.  26. 

12)  Abb.  bei  F.  T.  Schulz:  Schrotblätter  des  Germanischen  National- 
museums zu  Nürnberg.    Nr.  12  bei  lloilz  XIII. 

13)  Abb.  in  Zeitschrift  für  christliche  Kunst  3  (1890).    Taf.   11,  Nr.  2. 
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daß  die  Bildchen  der  Zvvölfboten  genau  denen  entsprechen; 
die  die  Predella  des  Altars  auf  der  erwähnten  Gregorsmesse 
zieren. 

Ob  sich  unter  den  kleineren  Arbeiten  des  Monogrammisten 
b  auch  solche  befinden,  die  im  gleichen  Sinne  wie  die  ge- 
nannten größeren  Tafeln  zu  beurteilen  sind,  lasse  ich  dahin- 
gestellt, weil  bei  ihnen  der  Text  eine  untergeordnetere  Rolle 
spielt.  Dagegen  möchte  ich  noch  auf  drei  zusammengehörige 
kleine  Runde  unseres  Meisters  in  der  Wiener  Hofbibliothek 
hinweisen,  die  Stix^*)  kürzlich  veröffentlicht  hat.  Es  sind 
dies  das  von  einem  Engel  gehaltene  Schweißtuch  Christi 
(Sehr.  2446),  eine  Krönung  Maria  (Sehr.  2438)  und  eine  Drei- 
faltigkeit als  Gnadenstuhl  (Sehr.  2440).  Hier  scheint  mir  — 
ganz  abgesehen  von  der  verkehrten  Schrift  wie  der  Absonder- 
lichkeit, daß  die  musizierenden  Engel  ihre  Instrumente  mit  der 
linken  Hand  spielen  —  schon  das  ungewöhnliche  Format  der 
Schnitte  dafür  zu  sprechen,  daß  sie  ursprünglich  anderen 
Zwecken  dienen  sollten  als  der  Reproduktion.  Andererseits 
ist  es  aber  höchst  wahrscheinlich,  daß  sich  unser  Meister 
auf  dem  Gebiete  der  Metallschneidekunst  auch  nach  der  Rich- 
tung hin  betätigt  hat,  die  den  Aufgaben  des  Bilddrucks  gerecht 
wurde.  Seinem  eigentlichen  Berufe  nach  war  der  unbekannte 
Graveur  zweifellos  ein  Goldschmied,  und  es  ist  ja  zur  Genüge 
bekannt,  daß  sowohl  die  ältesten  Kupferstiche  wie  die  besten 
Metallschnitte  und  Schrotblätter  ihre  Entstehung  diesem  Hand- 
werke verdanken.  Ohne  weiteres  hat  man  die  Absicht  einer 
Vervielfältigung  dlirch  Druck  bei  den  in  Danzig  befindlichen 
Blättern  der  Kreuzigung  (Sehr.  2335)  ^^),  dem  Jüngsten  Gericht 
(Sehr.  2406)16)  und  der  Jagd  nach  dem  Einhorn  (Sehr.  2480)  i?) 


14)  H  a  b  e  r  d  i  t  z  1  und  S  t  i  x  a.  a.  0.  II,  Nr.  51—53. 

15)  Abb.    bei    Schreiber:   Meisterwerke   der   Metallschneidekunst    I, 
Nr.  3  bei  Heitz  XLI. 

16)  Abb.  ebenda  Nr.  2. 

17)  Abb.  ebenda  Nr.  4. 
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schon  im  Hinblick  auf  die  Lesbarkeit  der  Schrift  vorauszu- 
setzen. Doch  teile  ich  mit  Schreiber  den  Zweifel,  ob  man 
diese  Bilder  der  Hand  des  Monogrammisten  Ji  selbst  zuschrei- 
ben darf  oder  bloß  als  Werkstattsarbeiten  anzusehen  hat.  Mit 
Sicherheit  sind  als  solche  nur  indirekt  auf  unseren  Meister 
zurückgehende  Leistungen  jedenfalls  die  Kopie  der  Madonna 
auf  der  Mondsichel  (Sehr.  2508)  i^)  und  die  freie  Wiederholung 
der  Messe  Gregors  (Sehr.  2650)  i^)  zu  bewerten,  die,  wenn 
sie  wirklich  von  Haus  aus  als  Bilddrucke  gedacht  waren,  ihren 
Zweck  hinsichtlich  der  Vermittelung  des  Wortlautes  der  Le- 
genden gleichfalls  völlig  verfehlten.  Übrigens  bleibt  zu  be- 
achten, daß  diesen  Arbeiten  keinesfalls  die  Papierabdrücke  der 
Originalplatten  des  Meisters  zu  Grunde  liegen,  denn  dann  wür- 
den die  Schriftzeichen  nicht  negativ,  sondern  positiv  stehen. 
Vielmehr  gehen  die  Nachbildungen,  wenn  nicht  direkt  auf  die 
beiden  Zierplatten  des  Monogrammisten  Jl,  so  auf  deren  Vor- 
lagen zurück. 

Bereits  1904  hat  B  o  u  c  h  o  t  ^o)  die  Platten  einer  Reihe 
von  Metallschnitten  des  Meisters  b  mit  aller  Bestimmtheit  für 
Schmuck  an  Kultusgegenständen  ausgegeben.  Wir  haben  hier 
den  eigentümhchen  Fall  eines  schließlich  doch  richtigen  Er- 
gebnisses trotz  falscher  Beweisführung  im  einzelnen.  Der 
Irrtum  Bouchots  liegt  in  der  völligen  Verkennung  der  Be- 
handlungsweise  der  Platten,  die  er  für  Niellen  im  gewöhn- 
hchen  Sinne  hält,  bei  denen  also  die  Zeichnung  in  das 
Metall  hineingeschnitten  und  dann  mit  schwarzem  Schmelz 
ausgefüllt  wurde.  Die  Papierabdrücke  sind  seiner  Meinung  nach 
erst  später  von  den  vom  Kitt  wieder  befreiten  Objekten  im  Hoch- 
druckverfahren abgenommen,  wobei  man  die  Tafeln  eben  „wie 


18)  Abb.   bei   B  o  u  c  h  o  t :   Incunables  Nr.   74  und   bei   Haberditzl 
und  S  t  i  X  a.  a.  0.  II,  Nr.  90. 

19)  Abb.  bei  Haberditzl  und  S  t  i  x  a.  a.  0.   II,  Nr.  123. 

20)  „Über  einige    Inkunabeln   des   Kupferstichs   aus   dem   Gebiete   von 
Douai"  in:  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  N.  F.  15  (1904).    S.  58—63. 
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Reliefgravüren''  behandelte.  Diese  Beurteilung  der  Plattenzu- 
stände träfe  für  den  Fall  zu,  wenn  die  Abzüge  auf  dem  Wege 
des  Tiefdrucks  gewonnen  wären.  Indessen  handelt  es  sich  bei 
unseren  Blättern,  wie  der  französische  Forscher  selbst  zugibt,  um 
anerkannte  Hochdrucke ^i).  Wollte  man  solche  aber  mit  Bou- 
c  h  0 1  von  Niellotaf  ein  mit  eingeschnittener  Zeichnung  abnehmen, 
so  ergäbe  das  gerade  die  umgekehrte  Wirkung,  nämlich  eine 
Zeichnung  nicht  in  schwarzen,  sondern  weißen  Linien.  Aus 
diesen  Schwierigkeiten  hilft  eben  nur  die  Voraussetzung  von 
Platten  mit  erhaben  geschnittener  Darstellung,  deren  ausge- 
hobene Stellen  dann  mit  einer  farbigen  Masse  belegt  wurden. 
Doch  wird  man  dabei  schwerlich  an  transluzides  Email  denken 
dürfen,  da  ein  so  spröder  Schmelz  in  den  z.  T.  äußerst  feinen 
Schnittlagen  kaum  haften  geblieben  wäre;  eher  möchte  man 
eine  der  Niellomasse  verwandte  Mischung  voraussetzen,  die 
beim  Erhitzen  dünnflüssig  wurde  22).  Ohne  solche  Ausfüllung 
würden  die  Tafeln  allerdings  manche  Absonderlichkeiten  zei- 
gen, wie  beispielsweise  auf  dem  Bilde  der  Gregorsmesse  statt 
tiefliegender  hochstehende  Wundmale  des  Schmerzensmannes 
oder  an  Stelle  von  Löchern  hervortretende  Nägel  am  leeren 
Kreuzesstamme  Christi.  Durch  den  Ausgleich  des  Kittes  fallen 
jedoch  diese  Ungereimtheiten  fort,  da  die  ursprünglich  erha- 
bene Darstellung  jetzt  mit  der  die  Vertiefungen  ausfüllenden 
Masse  in  der  gleichen  ebenen  Fläche  liegt  und  nur  noch  als 
reines  Lineament  im  Farbton  des  Metalles  erscheint,  mag  das- 
selbe nun  Messing  oder  vergoldetes  Kupfer  gewesen  sein.  Was 
die  Abdrücke  auf  Papier  anlangt,  so  habe  ich  bereits  früheres) 
die  Gründe  für  die  Annahme  dargelegt,  daß  sie  unmittelbar 


21)  Um  jeden  Zweifel  auszuschalten,  sei  noch  auf  die  ausführliche 
Charakteristik  hingewiesen,  die  F.  T.  Schulz  a.  a.  0.  von  dem  Abdrucke 
der  Madonna  auf  der  Mondsichel  gegeben  hat. 

22)  Vergi.  0  1 1  e :  Handbuch  der  kirchlichen  Kunstarchäologie.  5.  Aufl. 
II.  Leipzig  1884.  S.  532  f. 

23)  A.  a.  0.    S.  50  f. 
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der  Herstellung  der  Platten  gefolgt  sind.  Am  ungezwungensten 
gibt  sich  jedenfalls  die  Auffassung  der  Blätter  als  Probeabzüge 
von  der  Hand  des  Meisters  vor  dem  Niellieren,  wobei  die 
Absicht  eines  gelegentlichen  Verkaufs  wohl  nicht  ganz  in 
Abrede  zu  stellen  ist. 

Schließlich  noch  ein  Wort  zur  Lokalisierungsfrage.  Auf 
Grund  des  auf  der  Pariser  Kreuzigung  (Bouchot  Nr.  24)  sich 
findenden  Stadtprospektes  sowie  der  auffälligen  Verwandt- 
schaft der  Nürnberger  Madonna  mit  dem  großen  Siegel  der 
Kirche  der  h.  Apostel  zu  Köln  habe  ich  die  Wirksamkeit  des 
Monogrammisten  h  nach  dieser  Stadt  verlegt  2^).  Dem  hat 
G  e  i  s  b  e  r  g  20)  widersprochen,  gestützt  auf  das  Urteil  des  Pro- 
fessors Johannes  Franck,  wonach  der  Gebrauch  der  Mund- 
art des  Textes  der  Legende  auf  der  Gregorsmesse  „auf  den 
äußersten  Strich  von  Niederländisch-Limburg  (Maastricht, 
Roermond,  Veuls)  oder  ein  deutsches  Grenzgebiet  (aber  süd- 
östlich einer  Linie  Emmerich,  Kleve,  Xanten,  Geldern,  Mün- 
chen-Gladbach)  oder  die  äußersten  Teile  der  rechtsrheinischen 
Niederlande  einschließlich  eines  schmalen  westfälischen  Zip- 
fels (Bocholt,  Bentheim,  Meppen,  Emden)  beschränkt  blieb." 
Von  diesen  Gebieten  käme  nach  F  r  a  n  c  k  s  Meinung  das 
rechtsrheinische  am  ehesten  in  Betracht.  Es  wäre  anmaßend, 
wenn  ich  als  Nichtfachmann  in  die  Richtigkeit  dieses  Urteils 
Zweifel  setzen  wollte.  Gleichwohl  möchte  ich  mindestens  an 
Beziehungen  unseres  Meisters  zu  Köln  nach  wie  vor  fest- 
halten, um  so  mehr,  da  meine  Gründe  inzwischen  einen  weiteren 
Rückhalt  gefunden  haben.  Die  Übernahme  des  Stadtprospektes 
aus  der  Pariser  Kreuzigung  in  das  Schrotblatt  des  h.  Christo- 
phorus  (Sehr.  2592)^6)  —  ein  anerkannt  Kölnisches  Produkt 
—  erscheint  nach  dem  Bekanntwerden  des  Metallschnitts  des 


24)  A.  a.  0.    S.  33  u.  45  f. 

25)  A.  a.  0.  S.  23. 

26)  Abb.   bei  W.  Schmidt:  Druckdenkmale  Nr.  65  und  bei  Mols 
dorf  a.  a.  0.    Taf.  6. 
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h.  Christophorus  vom  Monogrammisten  Ulr  auf  der  Gutekunst- 
scheii  Auktion  in  um  so  auffälligerem  Lichte.  Denn  während 
der  Formschneider  des  Schrotblattes  sich  in  der  Szenerie  sonst 
aufs  engste  an  den  Aufbau  der  Landschaft  anlehnt,  in  die 
unser  Meister  Jl  den  Heiligen  hineinstellte,  hat  er  bei  Ge- 
staltung des  Hintergrundes  jene  Vorlage  verlassen  und  dafür 
den  Prospekt  aus  dessen  Pariser  Kreuzigung  herausgegriffen,  um 
ihn  mit  sklavischer  Treue  zu  wiederholen.  Dieser  Mühe  würde 
er  sich  aber  schwerlich  unterzogen  haben,  wenn  das  Stadtbild 
lediglich  ein  Phantasiestück  wäre;  vielmehr  wird  man  die 
getroffene  Wahl  als  Ausdruck  seines  Kölner  Lokalpatriotismus 
bewerten  müssen.  Sodann  hat  Firmenich-Richartz^^) 
darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  sowohl  die  Gruppe  der 
trauernden  Frauen  mit  dem  Jünger  Johannes  wie  auch  der 
eine  der  Schacher  auf  der  Pariser  Kreuzigung  des  Monogram- 
misten 1^  lediglich  Wiederholungen  sind  nach  einem  altköl- 
nischen Tafelbilde  des  Kalvarienberges  im  Wallraf-Richartz- 
Museum,  das  sich  vordem  in  der  Sammlung  Clemens  in  Aachen 
befand  28).  Aus  demselben  Gemälde  läßt  sich  aber  noch  eine 
weitere  Entlehnung  nachweisen,  nämlich  in  dem  Trupp  der 
um  den  Rock   Christi   würfelnden  Kriegsknechte. 

Hinsichtlich  der  Datierung  der  Arbeiten  unseres  Meisters, 
deren  Entstehung  ich  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  an- 
gesetzt habe,  ist  es  immerhin  nicht  unwichtig,  daß  sich  jetzt 
wenigstens  für  eines  der  Blätter,  die  Auferstehung  Christi 
(Sehr.  2375)  ^9),  ein  terminus  a  quo  feststellen  läßt.  Der  Me^ 
tallschnitt  ist  eine  genaue,   nur  gegenseitige  Kopie   des   ent- 


27)  Monatshefte  für  Kunstwissenschaft  2  (1909).    S.  574. 

28)  Abb.  bei  Scheibler  und  Aldenhoven:  Geschichte  der 
Kölner  Malerschule.  Lübeck  1902.  Taf.  26;  auch  in  der  Zeitschrift  für 
Christi.  Kunst  8  (1895).  Taf.  9  und  im  Handbuch  der  Kunstwissenschaft 
bei  B  u  r  g  e  r :  Die  deutsche  Malerei  vom  ausgehenden  M- A.  bis  zum  Ende 
der  Renaissance.    II,  2.  Abb.  464. 

29)  Abb.  bei  Molsdorf  a.  a.  0.  Taf.  12.  —  Haberditzl  und 
S  t  i  X  a.  a.  0.  II,  Nr.  76. 
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sprechenden  Kupferstichs  aus  der  Passion  von  1446,  der  sich 
unlängst  in  der  Universität  Lund  gefunden  hat^o). 

Schwerlich  steht  unser  Goldschmied  mit  der  Anfertigung 
solcher  negativer  Abdrücke  allein  da.  Die  Möglichkeit,  aus  der 
auf  die  Gravierung  eines  Schaustückes  verwandten  Mühe  noch 
einen  besonderen  Vorteil  durch  Benutzung  der  Platten  auch 
für  den  Bilddruck  zu  ziehen,  konnte  wenigstens  in  allen  den 
Fällen  aussichtsreich  erscheinen,  wo  die  Wiedergabe  im  Ge- 
gensinne nicht  allzu  störend  wirkte  ^i).  Doch  darf  man  nun 
nicht  etwa  für  jedweden  Metallschnitt  mit  verkehrter  Dar- 
stellung eine  Platte  voraussetzen,  die  zunächst  als  Zierstück 
für  eine  unmittelbare  Betrachtung  gearbeitet  war.  Wie  ein- 
gangs bemerkt,  werden  die  Gründe  für  die  negative  Bildwir- 
kung in  den  meisten  Fällen  weit  näherliegende  sein,  und  bei 
jedem  Verdachte,  daß  ein  Metallschnitt  seine  Entstehung  nur 
einer  indirekten  Verwertung  der  Platte  zu  verdanken  habe, 
bleibt  zu  erwägen,  daß  außer  dem  Widersinn  der  Zeichnung 
auch  noch  ein  Moment  in  technischer  Hinsicht  nicht  weniger 
ausschlaggebend  ist,  nämlich  das  fast  gänzliche  Zurücktreten 
der  Punzierung  gegenüber  einer  mehr  kupferstichartigen  Be- 
handlung mittelst  Messers  und  Stichels.  So  könnte  man  bei- 
spielsweise auf  Grund  des  Zusammentreffens  dieser  Merkmale 
geneigt  sein.  Metallschnitte  in  der  Art  der  Ausführung  wie 
die  Kreuzigung  (Sehr.  2344)  als  Abdrücke  von  Zierplatten  an- 
zusehen. In  dem  Kapitel  über  den  Teigdruck  wird  sich  noch 
Gelegenheit  bieten,  auf  dieses  Blatt  zurückzukommen. 


30)  Abb.  bei  L  e  h  r  s  ,, Beiträge  zum  Werk  der  primitiven  Kupfer- 
stecher'* im  Jahrbuch  der  Preuß.  Kunstsammlungen  41  (1920).  Taf.  zu 
S.  189  f. 

31)  Über  den  Bereich  der  Abdrucksmöglichkeiten  von  Goldschmiede- 
arbeiten vergl.  die  lehrreiche  Abhandlung  von  Weixlgärtner  „Un- 
gedruckte Stiche"  im  Jahrbuch  der  kunsthistorischen  Sammlungen  des  allerh. 
Kaiserhauses  29  (1911).    Heft  4. 


VI. 

Der  Formschneider  mit  dem  Anker  und  seine  Be- 
ziehungen zum  Kupferstecher  der  Berliner  Passion. 

Obwohl  Kupferstich,  Metall-  und  Schrotschnitt  in  ihrem 
Ursprung  auf  ein  und  dasselbe  Handwerk,  nämlich  die  Gold- 
schmiedekunst, zurückgehen,  hat  sich  doch  m.  W.  bisher 
weder  ein  Metallschnitt  noch  Schrotblatt  in  das  Werk  eines 
der  primitiven  Kupferstecher  einreihen  lassen.  Die  Tatsache, 
daß  die  Mehrzahl  der  Formschnitte  beiderlei  Art  Kopien  nach 
Kupferstichen  sind  und  besonders  in  der  Zeichnung  diesen 
erheblich  nachstehen,  könnte  die  Vermutung  nahelegen,  die 
Kupferstecher  hätten  die  Ausübung  jener  Techniken  den  schwä- 
cheren Kräften  des  Goldschmiedehandwerks  überlassen.  Doch 
läßt  sich  dagegen  einwenden,  daß  einmal  die  .Kupferstecher 
selbst  vielfach  beieinander  Entlehnungen  gemacht  haben,  und 
andererseits  eine  ganze  Reihe  von  Metall-  und  Schrotschnitten 
einen  Vergleich  mit  Kupferstichen  sehr  wohl  auszuhalten  ver- 
mag. Solange  also  eine  annehmbarere  Erklärung  nicht  ge- 
funden ist,  wird  man  guttun,  den  Mangel  eines  direkten  Nach- 
weises der  Betätigung  von  Kupferstechern  auch  auf  dem  Gebiete 
des  Metall-  und  Schrotschnitts  dem  Walten  des  Zufalls  beizu- 
messen. Auch  die  folgenden  Ausführungen  erbringen  —  um 
das  gleich  vorwegzusagen  —  einen  solchen  Beweis  nicht. 
Immerhin  setzen  sie  aber  eine  Anzahl  von  Schrotblättern  zu 
der  Werkstatt  eines  der  primitiven  Kupferstecher  in  eine  so 
enge  Beziehung,  wie  sie  sich  bislang  noch  nicht  hat  feststellen 
lassen. 

Unter  den  Schrotschnitten  des  Britischen  Museums  zu  Lon- 
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don  darf  ein  Blatt  mit  Darstellungen  aus  dem  Leben  des  auf- 
erstandenen Christus  (Sehr.  2382,  s.  unsere  Taf.  9)i)  ein  ganz 
besonderes  Interesse  für  sich  beanspruchen.  Das  Bild  ist  un- 
gewöhnlich reich  an  eigenartigen  Zügen,  deren  Spuren  weiter 
nachzugehen  recht  verlockend  erscheint.  Zur  Charakteristik 
ist  an  erster  Stelle  auf  den  grämlichen  Gesichtsausdruck  nahe- 
zu sämtlicher  Personen  hinzuweisen,  der  vornehmlich  auf  dem 
müden  Blick  der  nur  halb  geöffneten  Augen,  den  herabgezo- 
genen Mundwinkeln  sowie  auf  den  von  den  Nasenflügeln  ab- 
wärtslaufenden Falten  basiert.  Andere  Merkwürdigkeiten  in 
Ansehung  der  menschlichen  Gestalt  sind  die  scharf  vortre- 
tenden Backenknochen  in  Verbindung  mit  sehr  spitzem  Kinn, 
die  ungewöhnlich  dicken  Unterlippen,  der  starke  Nacken  und 
die  perückenhafte  Behandlung  des  Männerhaares  mit  seinen 
gleichsam  zusammengeklebten  Strähnen  und  den  auf  die  Stirn 
fallenden  Büscheln.  Eine  weitere  Eigentümlichkeit  bildet  das 
Streben  nach  besonders  kräftiger  Betonung  der  Umrißlinien. 
Aus  diesem  Grunde  gehen  auch  die  Schraffierungen  der  ein- 
zelnen Flächen  in  der  Regel  nicht  bis  an  die  Ränder  durch, 
vielmehr  sind  kurz  vor  diesen  und  parallel  zu  ihnen  die  Stege 
der  Strichelung  auf  der  Platte  beschnitten,  so  daß  der  Ein- 
druck von  unmittelbar  neben  der  schwarzen  Kontur  gezogenen 
weißen  Linien  erweckt  wird.  Bei  der  Schraffierung  verdienen 
die  sich  in  der  Mitte  erheblich  verdickenden,  an  beiden  Enden 
aber  äußerst  spitz  zugeschnittenen  geraden  oder  welligen 
Striche  besondere  Beachtung;  man  begegnet  ihnen  am  Grabe 
Christi,  am  Tor  des  Hauses  in  Emmaus  und  an  Felsstücken, 
in  erheblich  kürzerer  Form  aber  auch  an  Fleischpartien,  wie 
bei  der  Brust  des  vor  seine  Mutter  getretenen  Auferstandenen. 


^)  Vergl.  auch  die  eingehende  Würdigung  des  Blattes  bei  Dodgson: 
Catalogue  of  early  German  and  Flemish  woodcuts  in  the  British  Museum. 
I.  London  1903.  S.  177,  B.  8.  —  Eine  Abbildung  bringt  Schreiber  in 
den  Meisterwerken  der  Metallschueidekunst  II,  Nr.  76  bei  Heitz  XLIII. 
(Der  Text  zu  diesem  Bande  steht  noch  aus.) 
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Auf  der  Anwendung  von  Punzen  beruhen,  abgesehen  von 
der  Perlenpunktierung,  die  kleinen  Kreuze  am  Gewände  Christi 
in  den  beiden  Szenen  seines  Zusammenseins  mit  den  Emmaus- 
jüngern,  aber  auch  am  Erdboden  hinter  dem  rechts  vom  Grabe 
schlafenden  Wächter  kehren  sie  wieder.  Infolge  ihrer  Ver- 
bindung mit  Schraffierung  und  Punktierung  haben  die  Enden 
der  Kreuzarme  allerdings  vielfach  ein  etwas  abgestumpftes 
Aussehen  bekommen.  Durch  Einschlagen  einer  Form  sind 
ferner  die  rhombischen,  auf  die  Spitze  gestellten  Punkte  ge- 
wonnen, die  mit  zur  Ausschmückung  des  Hauses  in  Emmaus 
und  des  Aufenthaltsortes  der  Maria  dienen,  ebenso  auch  die 
sechsstrahligen  Sterne,  die  vereinzelt  die  Kleidung  Marias 
und  anderer  Personen  zieren.  Charakteristischer  aber  als  die 
drei  erwähnten  Stempel  ist  die  Lilienpunze,  deren  Abdrücke 
sowohl  die  Tischdecke  beim  Mahl  in  Emmaus  zieren  wie 
den  Schild  des  vor  dem  Sarkophag  am  Boden  knienden  Krie- 
gers. 

Ein  glücklicher  Zufall  hat  bei  der  Erhaltung  dieses  stili- 
stisch wie  technisch  gleich  interessanten  Blattes  insofern  ge- 
waltet, als  es  eins  von  den  wenigen  ist,  auf  denen  sich  ein 
Signet  findet.  Oberhalb  des  Einganges  des  Hauses  zu  Emmaus 
hat  der  Formschneider  seine  Marke  angebracht  auf  zwei  Schil- 
den. Der  eine  enthält  einen  Anker,  während  das  Zeichen  des 
anderen  weniger  deutlich  ist  und  für  ein  doppeltes  A  gehalten 
wird  2),  vielleicht  aber  auch  als  eine  Verbindung  zweier  Zirkel 
angesehen  werden  darf. 

Daß  der  Anker  auch  noch  auf  einem  anderen  Metallschnitt, 
einer  h.  Anna  selbdritt  in  der  Münchener  Graphischen  Samm- 
lung, vorkommt,  darauf  hat  bereits  Schreiber 3)  aufmerk- 
sam gemacht.  Auch  hier  findet  er  sich  auf  einem  Schild,  den 
der  rechte  der  beiden  Löwen,  die  die  Köpfe  der  Seitenlehnen 


2)  Vergl.    Schreiber:     Manuel    III,    S.    301,    Nr.    VI    und    S.    320, 
Nr.    CXXXIII. 

3)  Nr.  2527.  —  Abb.  bei  W.  Schmidt:  Druckdenkmale  Nr.  27. 
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des  Thrones  zieren,  zwischen  seinen  Pranken  hält,  während 
der  hnke  wohl  nur  der  Symmetrie  halber  auch  einen  Schild 
trägt  mit  ein  paar  schrägen  Strichen,  denen  jedoch  kaum  eine 
Bedeutung  zukommt.  Obwohl  der  Metallschnitt  mit  der  h.  Anna 
stofflich  wenig  Gelegenheit  zu  einer  Vergleichung  mit  den 
Szenen  aus  dem  Leben  des  Auferstandenen  bietet,  erweist 
sich  die  durch  Verwendung  des  gleichen  Signetes  gesicherte 
Zusammengehörigkeit  der  beiden  Blätter  doch  auch  noch  durch 
stilistische  Verwandtschaft  wenigstens  in  einigen  Punkten. 
Dahin  gehört  die  grämliche  Miene  der  h.  Anna  sowie  die  völlige 
Übereinstimmung  ihres  Kopftuches  mit  jenem,  das  Maria  bei 
der  Erscheinung  des  Auferstandenen  trägt.  Außerdem  möchte 
ich  darauf  aufmerksam  machen,  daß  der  Nimbus  der  h.  Anna 
in  genau  der  gleichen  Gestalt  wiederkehrt  auf  einer  —  wie  wir 
noch  sehen  werden  —  ebenfalls  aus  der  Werkstatt  unseres 
Formschneiders  hervorgegangenen  Darstellung  des  h.  Hubertus 
(Sehr.  2662)*). 

Auffallenderweise  ist  der  Forschung  bisher  entgangen, 
daß  sich  das  Signet  mit  dem  Anker  noch  auf  einem  dritten 
Metallschnitt  findet,  nämlich  auf  dem  von  Benziger ^)  ver- 
öffentlichten Schrotblatt  der  Berner  Stadtbibliothek  mit  der 
Darstellung  der  Salbung  Christi  durch  Maria  Magdalena  in 
Bethanien  (Sehr.  2220).  Obwohl  B  e  n  z  i  g  e  r  dem  Bilde  eine 
eingehende  Würdigung  hat  zu  teil  werden  lassen,  blieb  ihm 
doch  die  Marke  verborgen,  und  ebenso  ist  es  Schreiber 
gegangen  trotz  der  gründlichen  Beschäftigung  mit  dem  Blatte, 
das  er  zum  Ausgangspunkt  für  die  Untersuchung  einer  Reihe 
verwandter  Schrotschnitte  wählte  ß).  Bei  Wahrnehmung  des 
Ankers  würde  er  jedenfalls  von  seiner  Taufe  des  Formschnei- 
ders auf  den  Namen  „Meister  des  Jesus  in  Bethanien"  Ab- 
stand genommen  haben  zu  Gunsten  einer  Benennung,  die  — 


*)  Abb.  bei  Haber  ditzl  und  Stix  a.  a.  0.   II,  Nr.  128. 
^)  Holzschnitte  des  15.  Jahrb.  in  Bern.    Nr.  10  bei  Heitz  XXV, 
6j  Meisterwerke  I,  bei  Beschreibung  von  Nr.  5    bei  Heitz  XLI. 
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wie  das  in  solchen  Fällen  üblich  ist  —  der  Beziehung  zu  der 
Hausmarke  nicht  entbehrt  hätte.  Allerdings  muß  zugestanden 
werden,  daß  sich  das  Signet  infolge  seiner  versteckten  An- 
bringung leicht  übersehen  läßt;  es  findet  sich  auf  dem  Schilde 
des  Löwen,  der  den  Pfosten  der  Rückwand  am  Sitze  Christi 
bekrönt.  Aber  selbst  wenn  man  einmal  von  dem  Vorhanden- 
sein der  Hausmarke  ganz  absieht,  redet  auch  dieses  Blatt  vor 
allem  in  der  Auffassung  der  menschlichen  Gestalt  eine  For- 
mensprache, deren  Laute  uns  von  der  Betrachtung  der  Szenen 
aus  dem  Leben  des  Auferstandenen  her  vertraut  sind.  Und 
zur  Gleichartigkeit  der  Zeichnung  gesellt  sich  die  Anwendung 
der  nämlichen  Technik  bei  der  Schraffierung  und  noch  auf- 
fälliger in  der  Punzierung,  wo  sich  die  bekannten  kleinen 
Kreuze,  die  sechsstrahligen  Sterne  und  die  rhombenförmigen, 
auf  die  Spitze  gestellten  Punkte  wieder  einstellen'^). 

Für  den  Fortgang  unserer  Untersuchung  bietet  nun  das 
Schrotblatt  mit  der  Salbung  Christi  in  Bethanien  insofern  noch 
einen  überaus  wertvollen  Anhaltspunkt,  als  es  in  eine  Um- 
rahmung gesetzt  ist,  die  das  in  der  mittelalterlichen  Kunst  viel- 
fach abgewandelte  Motiv  einer  Verbindung  der  Evangelisten- 
symbole mit  stilisierten  Wolken  zeigt.  Zur  leichteren  Unter- 
scheidung dieser  Bordüre  von  ähnlichen  sei  auf  die  absonder- 
liche Form  der  Ohren  des  in  der  unteren  rechten  Ecke 
stehenden  Löwen  hingewiesen,  die  auf  zwei  Einschläge  einer 
kreisrunden  Punze  zurückzuführen  ist.  Eine  Zusammenstel- 
lung von  Blättern  mit  der  gleichen  Umrahmung,  wie  sie  der 
Jesus  in  Bethanien  zeigt,  hat  bereits  Schreiber 8)  gegeben. 
Er  verzeichnet  folgende  Darstellungen:   Christus,  das   Kreuz 


7)  In  der  erst  nach  Fertigstellung  dieser  Abhandlung  erschienenen 
Veröffentlichung  der  Wiener  Einblattdrucke  durch  Haberditzl  und 
S  t  i  X  finde  ich  auch  von  letzterem  (bei  Nr.  128)  die  Ansicht  der  Zusammen- 
gehörigkeit der  Darstellungen  der  Salbung  Christi  in  Bethanien  und  der 
Szenen  aus  dem  Leben  des  Auferstandenen  vertreten. 

^)  Meisterwerke  der  Melallschneidekunst  1,  jNt.  ö  bei  Heitz  XLI. 
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tragend  (Sehr.  2465)  9),  Christus  am  Kreuz  (Sehr.  2339)  "),  Chri- 
stus in  der  Vorhölle  (Sehr.  2423)  i^),  den  h.  Nikolaus  von  Myra 
im  Pelpliner  Klerikal-Seminar^^)  und  den  h.  Michael  (Sehr. 
2711)13).  Wegen  der  bereits  von  Schreiber  nachgewiesenen 
Beziehungen  zu  dem  letzthin  erwähnten  Blatte  sei  hier  auch 
gleich  der  allerdings  rahmenlose  Christophorus  der  Rigaer 
Stadtbibliothek  1*)  mit  eingereiht,  dessen  Abhängigkeit  von 
einem  Stiche  des  Bandrollenmeisters  S  t  a  h  1 1^)  festgestellt 
hat.  Die  häufige  Inanspruchnahme  des  Rahmens  brachte  na- 
turgemäß eine  starke  Abnutzung  der  Platte  mit  sich,  und 
darum  wurden  im  Interesse  einer  längeren  Verwendbarkeit 
die  den  weißen  Stellen  im  Abdrucke  entsprechenden  ver- 
tieften Linien  und  Flächen  der  Tafel  wieder  nachgeschnitten. 
Die  Folgen  zeigen  sich  in  der  erheblichen  Vergröberung  der 
Zeichnung,  weit  störender  jedoch  in  den  zahlreichen  Entglei- 
sungen, die  dem  Formschneider  bei  der  Führung  des  Messers 
oder  Stichels  begegnet  sind.  Am  deutlichsten  kann  man  den 
Unterschied  der  beiden  Etats  wahrnehmen,  wenn  man  die 
Einfassungen  zu  den  Darstellungen  Christi  in  der  Vorhölle 
(Sehr,  2423)  und  der  Kreuzigung  (Sehr.  2339)  miteinander 
vergleicht. 

Der  bisher  gewonnene  Bestand  des  Werkes  unseres  Bild- 
druckers beläuft  sich  demnach  unter  Geltendmachung  seiner 
Rechte  an  den  Arbeiten  des  von  Schreiber  so  benannten 
Meisters  des  Jesus  in  Bethanien  auf  neun  Nummern.  Aber 
damit  ist  das  erhaltengebliebene  Oeuvre  keineswegs  erschöpft. 


j:  9)  Abb.  ebenda  II,  Nr.  70  bei  Heitz  XLIII. 

10)  Abb.    ebenda    II,    Nr.    107    und    ohne    die    Umrahmung    bei    W. 
Schmidt:   Druckdenkmale   Nr.   81. 

11)  Abb.    bei   Schreiber:   Meisterwerke   der  Metallschneidekunst   I, 
Nr.  5  bei  Heitz  XLI. 

12)  Abb.  ebenda  I,  Nr.  11.  i3)  Abb.  ebenda  I,  Nr.  12. 
1*)  Abb.  ebenda  I,  Nr.  15. 

1'^)  Die  Legende  vom  h.  Riesen  Christophorus  in  der  Graphik  des  15. 
and  16.  Jahrh.  München  1920.  S.  173,  Nr.  68. 
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Zu  Unrecht  hat  allerdings  Benzig  er^^)  bei  drei  Metall- 
schnitten Zusammenhänge  mit  der  Darstellung  der  Salbung 
Christi  in  Bethanien  vermutet,  nämlich  beim  h.  Bernhardinus 
von  Siena  (Sehr.  2567)  i?),  beim  h.  Georg  (Sehr.  2635)  is)  und 
bei  einem  h.  Sebastian  im  Germanischen  Museum  i^).  Indessen 
gehen  diese  Blätter  unseren  Formschneider  nichts  an;  ihre 
Technik  steht  auf  einem  erheblich  niedrigeren  Niveau,  und 
auch  die  Annahme,  daß  sich  hier  wie  dort  die  gleiche  Um- 
rahmung finde,  beruht  auf  Irrtum.  Dagegen  hat  Schrei- 
b  e  r  20)  mit  gutem  Grunde  auf  eine  Anzahl  Bilder  aufmerksam 
gemacht,  die  wir  infolge  ihrer  unverkennbaren  Verwandtschaft 
mit  dem  Jesus  in  Bethanien  jetzt  ebenfalls  der  Werkstatt  des 
Meisters  mit  dem  Anker  zuweisen  müssen.  Es  sind  dies  zunächst 
die  beiden  von  Kupferstichen  des  Meisters  lAMvonZwolle  ab- 
hängigen Darstellungen  der  Maria  mit  der  h.  Barbara  und  der 
h.  Katharina  (Sehr.  2518)  ^i)  sowie  des  h.  Christophorus  zu 
Pferde  (Sehr.  2604)22)^  ferner  der  Christus  am  Ölberg  (Sehr. 
2240)23),  die  Stigmatisation  des  h.  Franz  von  Assisi  (Sehr. 
2625)  24)  und  der  h.  Hubertus  (Sehr.  2662)  25).  Ob  hierher  auch 


16)  A.   a,   0.   Nr.    10.      i')  Abb.    bei    Bouchot:    Incunables   Nr.   86. 

18)  Abb.  bei  F  ä  h :  Kolorierte  Frühdrucke  aus  der  Stiftsbibliothek  in 
St.  Gallen.    Nr.  17  bei  Heitz  III. 

19)  Abb.  bei  F.  T.  Schulz:  Schrotblätter  des  German.  National- 
museums zu  Nürnberg  Nr.  27  bei  Heitz  VIII. 

20)  Meisterwerke  der  Metallsclmeidekunst  I,  Nr.  5  bei  Heitz  XLI. 

21)  Abb.  bei  Schreiber:  Manuel  VI,  PI.  33  und  bei  F.  T.  S  c  h  u  1  z 
a.   a.   0.  Nr.   17. 

22)  Abb.  in:  Kupferstiche  und  Holzschnitte  alter  Meister,  hrsg.  von 
Lippmann  II.  Berl.  1890.  Taf.  31.  —  Dieses  Blatt  glaubte  ich  vor  zwölf 
Jahren  in  meiner  Arbeit:  Die  Bedeutung  Kölns  für  den  Metallschnitt  S.  29 
auf  Grund  der  Verwandtschaft  von  Punzen  für  kölnisch  ansprechen  zu 
dürfen;  heute,  wo  ein  erheblich  reicheres  Abbildungsmaterial  von  Schrot- 
blättem  vorliegt,  bin  ich  mir  jedoch  der  trennenden  Merkmale  voll  bewußt. 

23)  Abb.   bei  F.  T.   Schulz  a.   a.   0.  Nr.  1. 

2*)  Abb.  bei  \V  i  1 1  s  h  i  r  e :  Catalogue  of  early  Prints  in  the  British 
Museum  I.  London  1879.  PI.  3. 

25)  Abb.    bei    Haberditzl   und    Stix  a.    a.    0.    II,   Nr.    128. 

5* 
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eine  in  der  Münchener  Staatsbibliothek  befindliche  Messe  Gre- 
gors gehört  —  eine  Möglichkeit,  auf  die  Schreiber  auf- 
merksam gemacht  hat  —  vermag  ich  nach  der  vorliegenden 
Abbildung  2^)  nicht  zu  beurteilen.  Dagegen  lassen  sich  noch 
vier  weitere  Metallschnitte  namhaft  machen,  auf  denen  die 
Eigenart  unseres  Bilddruckers  unverkennbar  ist,  nämlich  die 
Anbetung  der  h.  drei  Könige  (Sehr.  2205)  2"^),  die  Messe  Gre- 
gors (Sehr.  2649)28)^  eine  h.  Dreifaltigkeit  als  Gnadenstuhl 
im  Berliner  Kupferstichkabinett  ^9)  und  die  nach  dem  Meister 
I  A  M  von  Zwolle  kopierte  Kreuzigung  (Sehr.  2338)  so). 

Von  diesen  Blättern  erweckt  ein  stärkeres  Interesse  das 
zuerst  genannte,  allerdings  nicht  wegen  der  Darstellung  der 
h.  drei  Könige,  die  eine  recht  mäßige  ist,  wohl  aber  wegen 
des  mit  einer  besonderen  Platte  um  das  Bild  gedruckten  merk- 
würdigen Rahmens.  Um,  gleich  jeden  Zweifel  an  der  Berech- 
tigung der  Zuweisung  der  Einfassung  an  den  Meister  mit  dem 
Anker  auszuschalten,  sei  bemerkt,  daß,  von  der  Wahrnehmung 
sonstiger  Gepflogenheiten-  abgesehen,  schon  die  Verwendung 
der  ganz  eigenartigen  Lilienpunze,  deren  Abdrücke  wir  bereits 
auf  Szenen  aus  dem  Leben  des  Auferstandenen  festgestellt 
haben,  den  Ursprung  aus  seiner  Werkstatt  erweist.  Trug 
die  früher  erwähnte  Bordüre  mit  der  Wolkenleiste  einen  rein 
ornamentalen  Charakter,  so  berücksichtigt  die  vorliegende 
lediglich  typologische  Momente.  Auffallenderweise  aber  steht 
keins  der  Vorbilder  mit  der  Anbetung  der  h.  drei  Könige  in 
Zusammenhang.  Der  getroffenen  Auswahl  liegt  überhaupt  kein 
einheitlicher  symbolischer  Gesichtspunkt  zu  Grunde,  sondern 
eine  seltsame  Verquickung  von  Beispielen  der  Marianischen 


^^)  Leidinger:  Einzel-MetaJlschnitte  der  Staatsbibliothek  München 
Nr.  35  bei  Heitz  XV. 

27  29)  aijJj  bei  Schreiber:  Meisterwerke  der  Metallschneidekunst  II, 
Nr.  62,   106  und  65  bei  Heitz  XLIII. 

30)  Abb.  bei  Haberditzl  und  Stix  a.  a.  0.  II,  Nr.  70;  vergl. 
dazu  den  Text  unter  Nr.  128. 
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Typologie  mit  Sinnbildern  der  Kreuztragung  und  Kreuzigung 
Christi  31).  Demnach  sollte  man  im  Mittelfelde  des  Blattes 
eher  eine  die  Jungfrauschaft  der  Maria  berücksichtigende 
Darstellung  wie  Verkündigung  oder  Geburt  Christi  erwarten 
oder  einen  der  erwähnten  Kreuzigungsakte.  Möglicherweise 
ließ  sich  unser  Formschneider  beim  Zurückgreifen  auf  zwei 
so  verschiedene  typologische  Bilderreihen  für  die  Zusammen- 
stellung seines  Rahmens  von  dem  sich  daraus  ergebenden 
Vorteile  einer  vielseitigeren  Verwendbarkeit  der  Bordüre  leiten, 
vielleicht  ist  der  Zwiespalt  aber  auch  einfach  darauf  zurück- 
zuführen, daß  der  Meister  gerade  an  den  ausgewählten  Szenen 
einen  besonderen  Gefallen  fand,  dagegen  eme  Konstruierang 
typologischer  Beziehungen  bei  der  Verbindung  von  Bild  und 
Rahmen  im  einzelnen  Falle  gar  nicht  beabsichtigte.  Da  sich 
weitere  Blätter  mit  der  gleichen  Einfassung  bis  jetzt  nicht 
haben  nachweisen  lassen,  bleibt  es  bei  Vermutungen  nach 
einer  der  beiden  Richtungen  hin,  obschon  mir  gerade  die  Ver- 
wendung der  Bordüre  bei  der  Anbetung  der  h.  drei  Könige 
zugunsten   der   letzteren  Annahme   zu  sprechen   scheint. 

Die  Tatsache,  daß  nicht  weniger  als  achtzehn  Blätter 
des  Meisters  mit  dem  Anker  auf  uns  gekommen  sind,  zeugt 
von  einer  ungemein  regsamen  Betriebsamkeit  auf  dem  Gebiete 
des  BiWdrucks.  Dafür  sprechen  auch  die  beiden  auswechsel- 
baren Rahmen,  bei  deren  Anfertigung  doch  bereits  an  eine 
steigende  Produktion  gedacht  war,  und  schließlich  mag  wohl 
auch  die  Wahl  des  durchweg  größeren  Formats  der  Dar- 
stellungen als  Ausfluß  solchen  Schaffensdranges  zu  deuten 
sein.  Allerdings  auf  ein  und  dieselbe  Hand  können  die  Blätter 
in  ihrer  Gesamtheit  nicht  zurückgeführt  werden.  Erhebliche 
Schwankungen  in  der  Bevorzugung  der  einzelnen  Werkzeuge, 
bald  des  Messers  und  Stichels,  bald  der  Punzen,  ferner  die 


31)  Vergl.  Molsdorf:  Führer  durch  den  symbol.  und  typolog.  Bilder- 
kreis der  Christi.  Kunst  des  M-A.  Leipz.  1920.  Nr.  799  f.  und  354  f. 


—     70     — 

gröbere  oder  feinere  Linienführung,  sei  es  im  Umriß,  sei  es 
bei  der  iVbschattierung,  und  nicht  zuletzt  die  mehr  oder  we- 
niger in  die  Augen  fallenden  Qualitätsunterschiede  der  Lei- 
stungen setzen  die  Beteiligung  noch  anderer  Personen  an  sei- 
nem Werke  voraus.  Am  weitesten  von  der  eingangs  gegebenen 
Charakteristik  der  Gepflogenheiten  unseres  Formschneiders 
entfernen  sich  jedenfalls  die  Darstellungen  des  h.  Michael 
(Sehr.  2711)  und  des  h.  Christophorus  der  Rigaer  Stadtbiblio- 
thek. Das  liegt  vornehmlich  an  der  feineren  Behandlung  des 
Haares  wie  der  eigentümlichen  Lockerung  des  Erdbodens  durch 
ein  Wirrwarr  kleinster,  welliger  Striche,  noch  mehr  aber  an  der 
Verdichtung  der  Schraffierung  zu  tonig  wirkenden  Massen.  Gleich- 
wohl darf  nicht  übersehen  werden,  daß  sich  vereinzelte  Spuren 
von  dem,  was  hier  als  Regel  in  Erscheinung  tritt,  auch  auf 
anderen  Bildern  des  Meisters  auffinden  lassen.  Ich  stelle  bloß 
die  interessante  Beobachtung  fest,  daß  die  auf  den  erwähnten 
beiden  Blättern  den  Erdboden  bedeckende  feine  krause  Striche- 
lung  auf  Darstellungen  des  typologischen  Rahmens  zur  Kenn- 
zeichnung des  Pelzwerks  dienen  muß.  Es  handelt  sich  also 
auch  hierbei  um  eine  gleichfalls  in  der  Werkstatt  unseres 
Formschneiders  wurzelnde  Praxis,  nur  hat  die  eine  Hand  er- 
giebiger davon  Gebrauch  gemacht  als  die  andere. 

Hinsichtlich  einer  Orientierung  über  Ort  und  Zeit  der 
Wirksamkeit  des  Meisters  mit  dem  Anker  sind  wir  lediglich 
auf  das  angewiesen,  was  sich  aus  seinen  Arbeiten  nach  dieser 
Richtung  hin  herauslesen  läßt,  denn  an  anderen  Grundlagen 
fehlt  es  gänzlich,  und  nicht  einmal  die  Möglichkeit,  etwa 
aus  der  Mundart  einer  Legende  einen  Schluß  auf  die  Herkunft 
zu  ziehen,  ist  gegeben.  Nach  dem  Eindruck,  den  die  Schnitte 
im  allgemeinen  machen,  kann  jedoch  kein  Zweifel  bestehen, 
daß  sich  die  Tätigkeit  unseres  Bilddruckers  am  Niederrhein 
oder  in  den  Niederlanden  entfaltet  hat,  und  auch  Schre  iber 
äußert  sich  bei  der  Mehrzahl  der  Blätter  im  gleichen  Sinne. 
Dazu  stimmt  sehr  gut,   daß  die  gelegentlich  sich  findenden 
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Wasserzeichen  des  gotischen  p32)  und  des  Ankers  mit  um- 
gekehrter Krone  ^2)  Papieren  eigen  sind,  die  vornehmlich  in 
jenen  Gegenden  benutzt  wurden.  Auch  die  Tatsache,  daß  die 
nachgewiesenen  Entlehnungen  unseres  Formschneiders  aus- 
schließlich auf  niederrheinische  oder  niederländische  Stecher 
wie  den  Bandrollenmeister,  Israhel  van  Meckenem  und  den 
Monogrammisten  I  A  M  von  ZwoUe  zurückgehen,  wird  dadurch 
leicht  begreiflich. 

Mit  dieser  leider  ziemlich  weit  begrenzten  Lokalisierung 
wird  es  sein  Bewenden  haben  müssen.  Dagegen  scheint  sich 
mir  wenigstens  in  einem  Punkte  die  Stellung,  die  unser  Form- 
schneider in  der  Frühgeschichte  des  Bilddrucks  einnimmt, 
etwas  bestimmter  umschreiben  zu  lassen.  Die  Möglichkeit 
dazu  bieten  vor  allem  die  drei  signierten  Blätter  mit  den  Vor- 
gängen aus  dem  Leben  des  Auferstandenen  (s.  unsere  Taf.  9), 
der  Salbung  Christi  in  Bethanien  und  der  h.  Anna  selbdritt, 
bei  denen  sich  Stil  wie  Technik  des  Meisters  in  einer  Ge- 
schlossenheit offenbaren,  die  als  sichere  Grundlage  für  weiter- 
gehende Schlüsse  bewertet  werden  darf.  Als  besondere  Eigen- 
tümlichkeit dieser  Darstellungen  ist  bereits  die  stereotype  Ge- 
sichtsbildung ihrer  Personen  hervorgehoben  worden.  Durch 
die  herabgezogenen  Mundwinkel,  neben  denen  ein  paar  Haut- 
falten von  den  Nasenflügeln  über  die  eingefallenen  Wangen 
hinlaufen,  wird  im  Verein  mit  der  aufgeworfenen  Unterlippe 
und  den  aus  schweren  Lidern  blickenden  Augen  ein  unge- 
mein mürrischer  Ausdruck  gewonnen,  der  nicht  als  Spiegel- 
bild einer  bestimmten  Gemütsverfassung  angesehen  werden 
kann,  da  er  so  ziemlich  allen  Personen,  gleichviel  in  welcher 
Lage  sie  sich  beiinden,   anhaftet.    Vielmehr  handelt  es  sich 


32)  Auf  dem  Blatte  mit  den  Darstellungen  aus  dem  Leben  des  Auf- 
erstandenen (Sehr.  2382,  Dodgson  I,  S.  177.  B.  8)  und  dem  h.  Hubertus 
(Sehr.  2662,  Haberditzl  und  Stix  a.  a.  0.   II,  Nr.  128). 

33)  Auf  der  Stigmatisation  des  h.  Franziskus  (Sehr.  2625,  Dodgson  I, 
S.    192.     B.    21). 
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hier  lediglich  um  die  Anwendung  eines  zur  Gewohnheit  ge- 
wordenen Typus.  Anspruch  auf  Originalität  kann  aber  unser 
Formschneider  hinsichtlich  der  Bildung  seiner  Köpfe  nicht 
erheben,  er  wandelt  damit  ganz  in  den  Fußtapfen  eines  Gold- 
schmieds, der  als  Kupferstecher  nach  L  e  h  r  s  '3*)  Urteil  für 
Niederdeutschland  eine  ähnliche  Bedeutung  gehabt  hat,  wie 
der  Meister  E  S  für  den  Oberrhein.  Die  Prägung  jenes  eigen- 
tümlichen Gesichtsausdrucks  geht  nämlich  auf  den  sog.  Meister 
der  Berliner  Passion  zurück,  den  wir  nach  G  e  i  s  b  e  r  g  3^)  für 
den  Vater  des  bekannten  Israhel  van  Meckenem  zu  halten 
haben. 

Überblickt  man  die  bei  L  e  h  r  s  ^6)  und  G  e  i  s  b  e  r  g  ''^^)  in 
Lichtdruck  wiedergegebenen  Kupferstiche  des  Meisters  der 
Berliner  Passion,  so  tritt  einem  fast  auf  jeder  Tafel  ein  solcher 
charakteristischer  Kopf  entgegen.  Geradezu  verblüffend  aber 
wirkt  die  Identität,  wenn  man  die  Gesichtszüge  Christi  auf 
dem  dem  Auferstandenen  gewidmeten  Schrotblatte  (s.  unsere 
Tai.  9)  oder  deren  Wiederholung  bei  der  Kreuzigung  (Sehr. 
2339)  und  der  Messe  Gregors  (Sehr.  2649)  vergleicht  mit  den 
Typen  des  Passionsstechers,  die  die  Abbildungen  bei  Lehrs 
Nr.  250,  253,  insbesondere  aber  262,  264  und  266  bringen 
(vergl.  unsere  Taf.  10).  Diese  Gegenüberstellung  belehrt  uns 
aber  zugleich,  daß  die  für  unseren  Formschneider  so  charak- 
teristische perückenartige  Behandlung  des  Haupthaares  mit 
den  in  dicken  Wülsten  sich  über  die  Schultern  ringelnden 
Strähnen  und  den  auf  die  Stirn  fallenden  Locken  oder  Büscheln 
ebenfalls  im  Werke  jenes  Kupferstechers  ihren  Vorläufer  hat. 

Doch  es  führen  der  Fäden  noch  mehrere  von  dem  einen 
Meister  zum  andern.  Als  höchst  charakteristisch  für  die  Zeich- 


•    3*)  Kupferstich  III.    S.  3. 

3ö)  Der    Meister    der    Berliner    Passion    und    Israhel    van    Meckenem. 
Straßb.  1903. 

36)  Kupferstich  III.  Taf.  93—101  (Abb.  238—273). 

37)  Anfänge  Taf.   64—66. 
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nung des  Passionsstechers  hat  G  e  i  s  b  e  r  g  ^8)  die  von  den 
äußeren  Augenwinkeln  ausgehenden  hakenförmigen  Hautfalten 
an  den  Schläfen  runzlicher  Gesichter  erkannt,  wie  sie  sich 
z.  B.  auf  dem  Stiche  der  Madonna  mit  acht  Heiligen  (Lehrs 
Abb.  256)  recht  bemerkbar  machen.  Aber  auch  zu  dieser 
eigenartigen  Erscheinung  liefern  unsere  Schrotblätter  Paral- 
lelen, nur  in  etwas  gröberer  Ausführung;  ich  verweise  auf 
den  Judas  bei  der  Salbung  Christi  in  Bethanien,  den  iVdam 
in  der  Vorhölle  und  vor  allem  auf  den  Hauptmann  der  Wiener 
Kreuzigung.  Des  weiteren  ist  daran  zu  erinnern,  daß  der 
Meister  der  B.  P.  der  erste  Stecher  war,  der  eine  Belebung 
des  weißen  Luftraumes  herbeizuführen  suchte  ^9).  Erreicht 
wird  dies  mit  aus  Horizontalstrichelchen  geformten  Wolken- 
flocken, ein  Verfahren,  das  gleichfalls  der  Wolkenbildung  des 
Meisters  mit  dem  Anker  zu  Grunde  liegt.  Und  schließlich  darf 
nicht  übersehen  werden,  daß  sich  bei  beiden  Bilddruckern 
das  nämliche  Streben  nach  naturgetreuer  Wiedergabe  der 
Holzmasern  sowie  die  gleiche  Vorliebe  für  minutiöse  Qua- 
drierung der  Mauerflächen  und  rhombische  Musterung  der  Fuß- 
böden nicht  minder  geltend  macht  als  die  Bevorzugung  des 
Dekorationsmotivs  kleiner  hockender  Löwen.  Für  die  Nach- 
prüfung dieser  Beobachtungen  bieten  einmal  die  drei  signierten 
Blätter  unseres  Formschneiders  und  zum  anderen  die  Ab- 
bildungen der  Stiche  des  Passionsmeisters  bei  Lehrs  unter 
Nr.  238,  243—248,  254,  258  und  bei  Geisberg  auf  Taf.  65 
ausreichendes  Vergleichungsmaterial. 

Zu  den  engen  stilistischen  Beziehungen  kommt  nun  noch 
eine  auffallende  Verwandtschaft  in  der  Handhabung  der  Tech- 
nik. Beim.  Stecher  der  B.  P.  beruht  die  Schraffierung  vorwie- 
gend auf  einem  System  von  ungemein  zarten,  an  den  Enden 
äußerst  spitzen  und  nur  in  der  Mitte  zu  einer  kräftigeren 
Welle  anwachsenden  Linien,  deren  besondere  Eigenart  es  ist, 

38)  A.  a.  0.  S.  14. 

3»)  Vergl.  Lehrs:  Kupferstich  III.   S.  6. 
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daß  sie  sich  in  äußerst  spitzen  Winkeln  kreuzen.  Genau  das 
gleiche  Prinzip  der  Strichelung  kehrt  beim  Meister  mit  dem 
Anker  wieder,  allerdings  in  erheblich  kräftigerer  Durchführung. 
Wie  überhaupt  jeder  Vergleich  von  Kupferstichen  mit  Metall- 
schnitten die  gröbere  Arbeit  des  Stichels  und  Messers  bei  letz- 
teren in  Anschlag  zu  bringen  hat,  so  erscheint  auch  im  vor- 
liegenden Falle  die  Schraffierungsweise  des  Passionsmeisters 
in  ihrer  Wiederkehr  auf  unseren  Schrotblättern  gewissermaßen 
wie  durch  die  Lupe  gesehen.  Von  den  zahlreichen  Beispielen 
will  ich  der  leichteren  Orientierung  halber  wenigstens  je  eines 
anführen:  die  Modellierung  der  Gewänder  auf  dem  Kupfer- 
stiche der  Madonna  mit  acht  Heiligen  (Lehrs  Abb.  256)  und  die 
Behandlung  der  Faltengräben  am  Kleide  der  Maria  Magdalena 
auf  dem  Schrotblatte  der  Salbung  Christi  in  Bethanien. 

Daß  für  die  angeführten  Eigentümlichkeiten  die  Priorität 
dem  Stecher  der  B.  P.  zukommt,  ergibt  sich  ohne  weiteres  dar- 
aus, daß  dieser  wohl  bereits  um  die  Mitte  der  sechziger  Jahre 
des  15.  Jahrhunderts  nicht  mehr  am  Leben  war^^^^  während 
die  Schrotblätter  offenbar  jüngeren  Datums  sind.  Damit  fällt 
natürlich  auch  eine  allerdings  im  Hinblick  auf  die  Qualitäts- 
unterschiede der  Leistungen  schon  recht  unwahrscheinliche 
Identifizierung  unseres  Formschneiders  mit  dem  Meister  der 
B.  P.  außerhalb  des  Bereichs  der  Möglichkeit.  Freilich  kann 
Stil  und  Technik  eines  Meisters  durch  nachhaltiges,  sklavisches 
Kopieren  bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  die  Ausdrucks- 
weise eines  anderen  werden,  aber  in  unserem  Falle  handelt 
es  sich  doch  um  weitergehende  Beziehungen  als  sie  ein 
bloßes  Studium  von  Vorlagen  zu  vermitteln  vermag.  Außerdem 
bleibt  zu  beachten,  daß  in  dem  vorliegenden  Oeuvre  des  Form- 
schneiders mit  dem  Anker  bisher  keine  Entlehnung  aus  dem 
Werke  des  Passionsstechers  bekannt  geworden  ist.  Das  will 
nun  freilich  nicht  viel  sagen,  da  sich  von  den  Arbeiten  beider 


*o)  Vergl.  G  e  i  s  b  e  r  g :  Anfänge  S.   116  f. 
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ßilddrucker  vermutlich  nur  ein  kleiner  Teil  erhalten  hat,  um 
so  mehr  aber  fällt  ins  Gewicht,  daß  eines  der  drei  signierten 
Schrotblätter,  die  das  Fundament  unserer  stilkritischen  Unter- 
suchung bilden,  nämlich  die  Salbung  Christi  in  Bethanien, 
eigentlich  nichts  weiter  ist  als  eine  Umgestaltung  der  Emmaus- 
szene  aus  der  größten  Kupferstichpassion  Israhels  van  Mek- 
kenem^i),  doch  ohne  dessen  Formensprache  zu  übernehmen. 
Damit  ist  der  beste  Beweis  gegeben,  daß  sich  in  den  drei  si- 
gnierten Blättern  die  relative  Individualität  unseres  Bilddruckers 
am  reinsten  wiederspiegelt.  In  der  Wahrung  der  zum  eigenen 
Stil  des  Monogrammisten  mit  dem  Anker  gewordenen  Aus- 
drucksweise des  Fassionsstechers  unterscheiden  sich  diese 
Schnitte  erheblich  von  den  nach  dem  Meister  I  A  M  von  ZwoUe 
kopierten. 

Sind  wir  nach  alledem  berechtigt,  zwischen  beiden  Kunst- 
genossen intimere  Beziehungen  vorauszusetzen,  so  liegt  der 
Gedanke  an  ein  persönliches  Verhältnis,  wie  es  sich  aus  einer 
Tätigkeit  unseres  Formschneiders  in  der  Werkstatt  jenes  Gold- 
schmiedes und  Kupferstechers  anbahnen  konnte,  am  nächsten. 
Hier  mochte  die  dem  Passionsstecher  eigene  Formensprache 
ebenso  wie  dessen  charakteristische  Schraffierungsweise  auf 
den  nachmaligen  Meister  mit  dem  Anker  als  Lehrling  oder 
Gesellen  derart  einwirken,  daß  ihm  beides  infolge  längerer 
Gewöhnung  gewissermaßen  in  Fleisch  und  Blut  überging,  und 
er  auch  später  nach  erlangter  Selbständigkeit  in  gleichem  Sinne 
weiter  arbeitete. 

Diese  Annahme  hat  jedoch  noch  auf  die  Tatsache  Bedacht 
zu  nehmen,  daß  die  stecherische  Eigenart  des  Meisters  der 
B.  P.  auch  von  seinem  Sohne,  Israhel  van  Meckenem,  in 
dessen  frühester  Schaffensperiode  mit  großer  Treue  weiter 
gepflegt  worden  ist,  so  daß  es  „fast  schwer  fällt,  vor  diesem 


41)  G  e  i  s  b  e  r  g :  Verzeichnis  der  Kupferstiche  Israhels  van  Meckenem 
Nr.  119.  —  Abb.  in  Deutsches  Leben  der  Vergangenheit,  hrsg.  von  D  i  e  ■ 
derichs    I,    Nr.   69. 
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oder  jenem  Stiche  sich  für  den  einen  oder  anderen  Meister 
zu  entscheiden*' ^2^.  Unter  solchen  Umständen  könnte  es  frag- 
lich erscheinen,  ob  die  von  uns  dem  Passionsstecher  über- 
tragene Rolle  eines  Lehrmeisters  des  Formschneiders  mit 
dem  Anker  nicht  mit  größerem  Rechte  Israhel  van  Meckenem 
zufalle.  Diese  Frage  ist  jedoch  auf  Grund  der  bekannt  gewor- 
denen Daten  aus  dem  Leben  Israhels  van  Meckenem  und  seines 
Vaters  zu  verneinen  ^3^.  Urkundlich  wird  der  Stecher  der 
B.  P.  1457  als  Goldschmied  in  Bocholt  erwähnt,  und  bei  seinem 
um  die  Mitte  der  sechziger  Jahre  anzusetzenden  Tode  war  sein 
Sohn  Israhel  noch  ein  Lehrling,  der  sich  jetzt  genötigt  sah, 
den  Wanderstab  zu  ergreifen,  da  in  Bocholt  damals  eine  andere 
Gelegenheit  zu  weiterer  Ausbildung  im  Goldschmiedehandwerk 
nicht  bestand.  Nach  einem  nachweisbaren  Aufenthalte  in 
Cleve  sowie  in  der  Werkstatt  des  Meisters  E  S  kehrte  Mek- 
kenem  in  den  siebziger  Jahren  nach  Bocholt  zurück,  um  sich 
dort  dauernd  niederzulassen,  und  1480  wird  er  in  einer  Ur- 
kunde als  Hausbesitzer  genannt.  In  Anbetracht  dieser  Daten 
müßte  die  Annahme,  unser  Formschneider  habe  den  Grund 
zur  Erlernung  seines  Handwerks  erst  in  der  Werkstatt  Israhels 
van  Meckenem  gelegt,  die  Entstehungszeit  der  Metallschnitte 
in  nicht  zu  rechtfertigender  Weise  herabdrücken.  Doch  tritt 
das  zurück  gegenüber  dem  Umstand,  daß  die  Bocholter  Meister-  m 
jähre  Israhels  für  die  Vermittelung  der  graphischen  Eigen- 
heiten seines  Vaters  an  Dritte  gar  nicht  mehr  in  Frage  kom-  . 
men,  da  Meckenem  zu  jener  Zeit  bereits  „die  letzte  Abhängig-^ 
keit  vom  Stecher  der  B.  P.  abgestreift  hatte**  und  damals  unter 
dem  Einflüsse  des  Meisters  E  S  und  Martin  Schongauers  ^'^j 
stand. 


*2)  Vergl.  hierüber  L  e  h  r  s  im  Jahrb.  der  Preuß.  Kunstsammlungen  XXI 
(1900).  S.  135f.  —  Lehrs:  Kupferstich  III.  S.  If.  —  Geisberg:  Der 
Meister  der  B,  P.,  S.  28  f.  und  S.  72  f.  —  G  e  i  s  b  e  r  g :  Verzeichnis  der 
Kupferstiche  I.  v.  M.  —  Geisberg:  Anfänge  S.   115 f.  und  122 f. 

*3)  Die  folgenden  biographischen  Angaben  sind  den  Werken  G  e  i  s  • 
b  e  r  g  s  entnommen. 

**)  Geisberg:  Der  Meister  der  B.  P.,  S.   110  und  121. 
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Bleibt  demnach  unsere  Ansicht  einer  direkten  Einwir- 
kung des  Passionsstechers  auf  den  Formschneider  mit  dem 
Anker  zu  recht  bestehen,  so  läßt  sich  doch  darüber  nichts 
Bestimmtes  aussagen,  ob  auch  schon  in  der  Werkstatt  des 
Meisters  der  B.  P.  der  Metallschnitt  gepflegt  wurde.  Der  Zeit 
nach  ist  die  Möglichkeit  nicht  auszuschließen,  da  das  älteste 
bekannte  datierte  Schrotblatt  die  Jahreszahl  1454  trägt  *^).  Auch 
kann  man  in  der  Punktierarbeit,  durch  die  sich  eine  Anzahl 
Blätter  jenes  Stechers  auszeichnet,  sehr  wohl  ein  Bindeglied 
zwischen  den  Techniken  beider  graphischen  Kunstzweige  er- 
blicken, und  Renouvier  hat  nicht  so  Unrecht,  wenn  er 
den  Kupferstich  der  thronenden  Madonna  mit  vier  Engeln 
(Lehrs  Abb.  254)  als  „intermediaire  entre  le  burin  et  Tinter- 
rasile",  also  als  ein  Mittelding  zwischen  Stich  und  Schrotblatt 
bezeichnet*^).  Jedenfalls  darf  man  behaupten,  daß  unser 
Meister  auch  im  Hinblick  auf  seine  spätere  Betätigung  im  Be- 
reiche des  Metallschnitts  kaum  eine  bessere  Lehre  hätte  finden 
können  als  bei  dem  Bocholter  Goldschmied. 

Für  eine  nähere  Begrenzung  der  auf  niederländischen  oder 
niederrheinisch-westfälischen  Boden  angenommenen  Lokalisie- 
rung unseres  Formschneiders  gibt  sein  Verhältnis  zum  Meister 
der  B.  P.  leider  keinen  Anhaltspunkt.  Auszuschließen  ist  wohl 
der  an  sich  naheliegende  Gedanke  einer  Niederlassung  in 
Bocholt  nach  dem  Tode  des  Passionsstechers,  da  man  aus 
archivalischen  Quellen  den  Schluß  ziehen  darf,  daß  hier  in 
der  Zeit  nach  dem  Ableben  jenes  Meisters  und  der  Rückkehr 
seines  Sohnes  Israhel  kein  Goldschmied  ansässig  war*^),  und 
auch  später  wird  Meckenem  der  einzige  geblieben  sein,  wenn 
man  die  Kleinheit  des  Städtchens  in  Betracht  zieht. 

*5)  Der  h.  Bernhardinus  von  Siena  (Sehr.  2567,  Abb.  bei  Bouchot: 
tncunables  Nr.  86). 

*6)  Histoire  de  l'origine  et  des  progres  de  la  gravure  dans  les  Pays- 
Bas  et  en  Allemagne  jusqu'ä  la  fin  du  15®  siecle.  Bruxelles  1860; 
P.  111,  2.    Vergl.  dazu  Lehrs:  Kupferstich  III.  S.  7. 

47)  G  e  i  s  b  e  r  g :  Meister  der  B.  P.,  S.  38  f. 
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Etwas  besser  als  über  den  Ort  sind  wir  über  die  Zeit  der 
Wirksamkeit  des  Formschneiders  mit  dem  Anker  unterrichtet 
wenigstens  insofern,  als  die  bereits  erwähnte  Umgestaltung 
der  Emmausszene  Israhels  van  Meckenem  zur  Salbung  Christi 
in  Bethanien  die  ungefähre  Angabe  eines  terminus  post  quem 
zuläßt.  Nach  Geisbergs *s)  Urteil  hat  die  größte  Passion, 
aus  der  jener  Stich  stammt,  als  eigene  Arbeit  Israhels  zu 
gelten.  Damit  scheidet  wohl  der  Verdacht  einer  etwaigen 
Anlehnung  beider  genannten  Darstellungen  an  eine  gemein- 
same Vorlage  aus,  und  es  handelt  sich  hier  um  eine  direkte 
Abhängigkeit  unseres  Formschneiders  von  dem  Bocholter 
Meister.  Die  Stiche  der  größten  Passion  Meckenems  sind 
gegen  das  Ende  der  siebziger  Jahre  entstanden  *9),  und  nicht 
viel  später  dürfte  auch  das  Schrotblatt  zu  datieren  sein. 
Aus  der  wohlgelungenen  Charakteristik  der  Köpfe  läßt  sich 
aber  schließen,  daß  hier  schon  eine  reifere  Arbeit  vorliegt, 
und  die  Leistungsfähigkeit  unseres  Bilddruckers  damals  bereits 
auf  einer  gewissen  Höhe  stand.  Davon  ausgehend  wird  man 
wohl  nicht  irren,  wenn  man  die  Tätigkeit  des  Meisters  mit 
dem  Anker  in  das  letzte  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  verlegt. 


*8)  G  e  i  s  b  e  r  g :  Verzeichnis  der  Kupferstiche  des  I.  v.  M.,  S.  6. 
*9)  G  e  i  s  b  e  r  g :  Der  Meister  der  B.  P.,  S.  118  f. 


VII. 

Zur  Technik  des  Teigdrucks. 

Nach  Leidingers^)  und  vor  allem  Geisbergs^)  er- 
schöpfenden Ausführungen  über  die  Herstellung  der  Teigdrucke 
könnte  es  als  verlorene  Mühe  erscheinen,  noch  ein  Wort 
über  dieses  ganz  eigenartige  Bilddruckverfahren  zu  sagen, 
zumal  wenn  man  nicht  mit  ähnlichen  Faktoren  rechnen  kann, 
wie  sie  den  Arbeiten  jener  beiden  Forscher  förderlich  waren. 
Leidinger  stand  für  seine  Untersuchungen  das  Material  der 
Münchener  Staatsbibliothek,  der  reichsten  Teigdrucksammlung 
überhaupt,  zur  Verfügung,  und  Geisberg  hatte  die  Möglich- 
keit, unter  Benutzung  einer  Originalplatte  des  Bayrischen  Na- 
tionalmuseums zu  München  die  Richtigkeit  seiner  Wahrneh- 
mungen durch  Druckversuche  nachzuprüfen.  Demgegenüber 
steht  mir  leider  nur  sehr  wenig  zu  Gebote,  denn  alles,  was  ich 
vorzubringen  habe,  knüpft  sich  lediglich  an  die  Reproduktionen 
eines  einzigen  Teigdrucks  und  eines  mit  ihm  bis  auf  die 
Gegenseitigkeit  in  der  Darstellung  völlig  übereinstimmenden 
Metallschnitts.  Allerdings  haben  sich  die  folgenden  Erörte- 
rungen auch  ein  erheblich  bescheideneres  Ziel  gesteckt  und 
wollen  nichts  mehr,  als  die  Aufmerksamkeit  auf  einige  an 
einem  bestimmten  Falle  gemachte  Beobachtungen  lenken. 

Im  Interesse  der  allgemeinen  Verständlichkeit  sei  zunächst 
kurz  zusammengefaßt,  was  die  scharfsinnigen  Untersuchungen 
Leidingers  und  Geisbergs  hinsichtlich  der  Teclinik  des 


1)  Die   Teigdrucke    des   15.    Jahrb.   in   der   Staatsbibliothek   München. 
München  (1908). 

2)  „Teigdruck    und    Metallschnitt"    in    den    Monatsheften    für    Kunst- 
wissenschaft 5  (1912).    S.  311—320. 
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Teigdrucks    ergeben   haben.    Danach    wurde   als   Träger    des 
Bildes  ein  Teig  auf  das  Papier  aufgetragen,  das  nicht  selten 
vorher  mit  Leim  bestrichen  war,  um  eine  haftbarere  Verbin- 
dung beider  Stoffe  zu  erzielen.   Auf  diese  Masse  preßte  man 
dann  die  eingeschwärzte  Druckform  ab,  die  ihrem  Wesen  nach 
völlig   derjenigen  eines  Metallschnitts  3)   entsprach.    Das  Bild 
war  also  von  einer  Metallplatte  im  Hochdruckverfahren  ge- 
wonnen, das  heißt  genau  auf  dem  gleichen  Wege  wie  ein  Holz- 
schnitt durch  Aufpressen  des  Stockes.  Indes  besteht  zwischen 
einer  Metall-  und  Holzschnittform  außer  der  materiellen  Ver- 
schiedenheit noch  der  Unterschied,  daß  letztere  von  der  ur- 
sprünglichen Oberfläche  des  Stockes  nichts  als  die  schmalen 
Stege,   die  im  Abdruck   die  Linien  der  Darstellung   ergeben 
sollen,  stehen  läßt  und  den  dazwischen  liegenden  Raum  aus- 
gräbt, während  beim  Metallschnitt  (und  ebenso  beim  Schrot- 
schnitt)  die   Oberfläche  der  Platte  im  wesentlichen  erhalten 
bleibt,    und   gerade   die   Linien   ausgehoben   werden,   um   im 
Abdruck  weiß  zu  wirken.   Nur  bei  der  Innenzeichnung  finden 
sich    auch    hier    dem    Holzschnitt   entsprechende    Stege    mit 
schwarzen  Abdruckslinien,  wodurch  jedoch  der  Gesamtcharak- 
ter der  Metallschnitte  als  Weißschnitte  nicht  beeinflußt  wird. 
Während  Lei  ding  er  und  Geis  her  g  darin  übereinkommen, 
daß  die  Formen  für  die  Teigdrucke  in  Metall  geschnitten  sind, 
bestimmt  G  e  i  s  b  e  r  g  die  Platten  näher  als  flache  Hohlreliefs, 
wenn  auch  der  reliefartige  Eindruck,  den  die  Teigabdrücke 
machen    sollten,    nicht   mehr    nachweisbar   ist,    sondern   ver- 
mutlich  durch  Reibung  und   Quetschung,   denen  die   Blätter 
als  Bücherschmuck  ausgesetzt  waren,  verlorenging.    Schließ- 
lich konnte  das  auf  den  Teig  aufgedruckte  Bild  je  nach  Be- 
lieben koloriert  werden;  auch  wurde  bei  kostbareren  Blättern 


^)  Ich  gebrauche  diese  Bezeichnung  in  demselben  Sinne  wie  G  e  i  s  - 
b  e  r  g  nur  für  jene  Schnitte,  deren  Technik  den  Nachdruck  nicht  wie  bei 
den  Schrotblättern  auf  die  Punzierung,  sondern  ähnlich  wie  beim  Kupferstich 
auf  die  Arbeit  des  Stichels  und  Messers  legt. 
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vielfach  der  Teig  erst  mit  Blattgold  belegt,  und  die  Form  auf 
letzteres  abgedruckt. 

Aus  den  Ergebnissen  seiner  Druckversuche  hat  dann 
G  e  i  s  b  e  r  g  unter  anderen  den  Schluß  gezogen,  daß  gelegent- 
hch  sowohl  Teigdruckplatten  als  Metallschnitte  auf  Papier 
abgedruckt  wurden,  wie  andererseits  auch  Metallschnittplatten 
für  den  Teigdruck  zur  Anwendung  kamen.  Von  diesen  Fol- 
gerungen hat  für  uns  die  erstere  ein  ganz  besonderes  Interesse. 
In  der  Reihe  der  von  Geisberg ^)  aufgezählten  Beispiele  von 
Metallschnitten,  die  seiner  Ansicht  nach  von  Teigdruckplatten 
abgedruckt  sind,  befindet  sich  auch  der  der  Münchener  Gra- 
phischen Sammlung  gehörige  Kalvarienberg  (Sehr.  2344,  s.  un- 
sere  Taf.  11),  eine  getreue  und  gegenseitige  Kopie  des  Kupfer- 
stichs des  Meisters  E  S^).  Zwei  Jahre  nach  dem  Erscheinen 
von  Geisbergs  Abhandlung  ist  nun  in  der  20.  Veröffent- 
lichung der  Graphischen  Gesellschaft  6)  ein  Teigdruck  der 
Guildhall-Bibliothek  zu  London  (Sehr.  2791,  s.  unsere  Taf.  12) 
im  Lichtdruck  herausgegeben,  der  mit  jenem  Metallschnitt  bis 
auf  die  Gegenseitigkeit  der  Darstellung  völlig  übereinstimmt. 
Durch  die  Vertauschung  von  rechts  und  links  wird  aber  ohne 
weiteres  erwiesen,  daß  der  Metallschnitt  ebensowenig  ein  Ab- 
druck von  der  Teigdruckplatte  ist,  wie  umgekehrt  der  Teigdruck 
ein  solcher  von  der  Tafel  des  Metallschnitts.  Gleichwohl  decken 
sich  beide  Bilder  —  von  der  Gegenseitigkeit  abgesehen  —  so 
vollkommen,  daß  ein  Nachschnitt  der  einen  Platte  nach  der 
anderen  als  ausgeschlossen  zu  gelten  hat,  vielmehr  eine  Er- 
klärung für  die  Identität  nur  im  Zurückgehen  beider  Drucke 
auf  ein  und  dieselbe  Form  gesucht  werden  darf,  bloß  ward 
diese  das  eine  Mal  direkt  abgepreßt,  das  andere  Mal  erst  durch 
das  Zwischenglied  eines  von  ihr  genommenen  Abdrucks. 

Zunächst  ist  allerdings  noch  der  Beweis  für  den  Ausschluß 


*)  A.  a.  0.  S.  318. 

5)  Lehrs:  Kupferstich  II.  Nr.  30  mit  Abb.  181. 

6)  Holzschnitte  der  Guildhall  Bibliothek  zu  London.  Berlin  1914.  Nr.  12. 


—    82     — 

der  Möglichkeit  eines  Nachschnitts  der  einen  Tafel  nach  der 
anderen  zu  erbringen.  Erfreulicherweise  ist  der  Londoner 
Teigdruck  insoweit  recht  gut  erhalten,  als  sich  eine  Verglei- 
chung  seiner  Zeichnung  mit  der  des  Metallschnitts  bis  ins 
einzelne  durchführen  läßt.  Nur  möchte  ich,  um  einer  irrigen 
Auffassung  vorzubeugen,  bemerken,  daß  bei  dem  jetzigen  Zu- 
stande des  Teigdrucks  die  Linien  der  Innenzeichnung  nicht 
durch  die  dunklen,  sondern  durch  die  hellen  Striche  repräsen- 
tiert werden.  Ursprünglich  zeigten  letztere  natürlich  die 
Schwärze  der  Druckfarbe,  die  jedoch  mit  der  Zeit  abblätterte, 
so  daß  der  hellere  Grund  zum  Vorschein  kam.  Am  leich- 
testen findet  man  sich  in  dieses  umgekehrte  Verhältnis  der 
Töne  hinein,  wenn  man  z.  B.  den  Umrissen  von  Auge,  Nase 
und  Mund  bei  den  einzelnen  Personen  nachgeht.  Ein  Vergleich 
der  sich  entsprechenden  Linien  miteinander  führt  bald  zu  der 
Überzeugung,  daß  die  Darstellung  des  einen  Blattes  in  abso- 
luter Übereinstimmung  steht  mit  der  gegenseitigen  des  anderen. 
Doch  könnte  das  an  und  für  sich  die  Folge  eines  peinlichst 
genauen  Kopierverfahrens  sein  und  zwingt  noch  nicht  zur 
Annahme  einer  mechanischen  Übertragung  mittelst  Abformung. 
Zur  Bestätigung  des  letzteren  Falles  müßten  schon  Momente 
beigebracht  werden,  deren  völlig  gleiche  Gestaltung  nicht  mehr 
ganz  in  der  Hand  des  Kopisten  lag.  Ein  solcher  Faktor  findet 
sich  aber  auf  unseren  Blättern  in  der  Punktierung.  Selbst 
bei  einer  mit  denkbar  größter  Sorgfalt  ausgeführten  Nachbil- 
dung dieser  Art  bleibt  es  unvermeidlich,  daß  je  nach  der  doch 
dem  Zufall  mit  unterworfenen  Haltung  der  Punze  die  Punkte 
iem  Originale  gegenüber  eine  bald  mehr  bald  weniger  voll- 
kommene Rundung  bekommen,  und  ebenso  wird  sich  dabei 
auch  ihre  Stellung  zueinander  unwillkürlich  etwas  verschie- 
ben. Von  solchen  Differenzen  ist  aber  auf  beiden  Bildern  des 
Kalvarienberges  nicht  das  geringste  zu  bemerken,  vielmehr 
herrscht  auch  in  dieser  Hinsicht  völlige  Übereinstimmung. 
So   fällt   beispielsweise   der   dritte  Punkt  von   oben   auf  der 
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Ärmelborde  des  berittenen  Hauptmanns  sowohl  beim  Metall- 
schnitt wie  beim  Teigdruck  aus  der  Richtung  der  übrigen 
heraus.  Dasselbe  gilt  beim  Brustriemen  des  Pferdes  jenes 
Reiters  von  dem  ersten  Punkte  hinter  dem  Schildchen,  der 
außerdem  ebenso  wie  der  vierte  nur  eine  mangelhafte  Kreis- 
bildung zeigt,  und  zu  gleichen  Beobachtungen  gibt  auch  der 
Zierstreifen  am  Ende  des  Gewandes  des  Hauptmanns  Anlaß. 
Durch  die  Identität  dieser  und  ähnlicher  Zufälligkeiten  auf 
beiden  Darstellungen  wird  aber  die  Bildung  der  einen  der 
beiden  Platten  auf  dem  mechanischen  Wege  der  Abformung 
außer  jeden  Zweifel  gestellt.  Ob  die  Vervielfältigung  mittelst 
Schwefels  oder  einer  anderen  hierfür  geeigneten  Masse  erfolgte, 
bleibt  eine  offene  Frage,  dagegen  ist  mit  Bestimmtheit  anzu- 
nehmen, daß  dem  Teigdruck  schon  wegen  der  größeren  Re- 
aktionsfähigkeit seines  Stoffes  auf  Druck  die  durch  Abfor- 
mung gewonnene  weniger  harte  Platte  zu  Grunde  lag. 

Damit  sind  wir  jedoch  noch  nicht  am  Ende  der  Betrach- 
tungen über  die  Form  unseres  Teigdrucks,  vielmehr  stehen 
noch  einige  Punkte  zur  Erörterung,  die  hinsichtlich  des  Ab- 
drucks von  ganz  erheblicher  Bedeutung  sind.  Dabei  bin  ich 
mir  wohl  bewußt,  daß  das,  was  ich  hierüber  vorzubringen 
habe,  zwar  nur  rein  theoretische  Erwägungen  sind,  denen 
aber  in  Ansehung  des  vorliegenden  Falles  die  zwingende  Be- 
weiskraft schwerlich  abgesprochen  werden  kann.  Zunächst 
ist  zu  beachten,  daß  infolge  der  Abformung  die  Teigdruck- 
platte in  den  Erhebungen  und  Vertiefungen  gerade  das  umge- 
kehrte Aussehen  zeigt  als  die  in  Metall  geschnittene.  Wollte 
man  also  erstere  für  das  Hochdruckverfahren  einschwärzen 
und  auf  Papier  abpressen,  so  würde  die  Wiedergabe  in  dem 
Verhältnis  von  weiß  und  schwarz  gerade  die  entgegengesetzte 
Wirkung  hervorrufen  als  der  Metallschnitt.  Entsprechend  den 
Vertiefungen  der  Platte  müßten  die  Linien  der  Innenzeichnung 
nicht  schwarz,  sondern  weiß  erscheinen,  die  Punktierung  hin- 
gegen gemäß  den  Erhebungen  in  der  Form  nicht  weiß,  sondern 
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schwarz.  Angesichts  dieser  Erkenntnis  könnte  man  meinen, 
daß  gerade  umgekehrt  der  Teigdruck  des  Kalvarienberges  auf 
die  metallene  Originalplatte  zurückgehe,  während  das  als  Me- 
tallschnitt bezeichnete  Bild  ein  Abdruck  der  von  jener  Tafel 
genommenen  Form  sei.  Dagegen  spricht  aber  der  Umstand, 
daß  dann  eben  der  Metallschnitt  die  gedachte  Umkehrung  von 
weiß  und  schwarz  bringen  müßte,  was  doch  nicht  zutrifft. 
Es  bleibt  also  dabei,  daß  nicht  der  Metallschnitt,  sondern  der 
Teigdruck  von  der  indirekt  gewonnenen  Platte  abgepreßt  ist. 
Diese  Tatsache  zwingt  aber  zu  der  Annahme,  daß  für  den  vor- 
liegenden Fall  eine  andere  Abdrucksmöglichkeit  vorauszu- 
setzen ist  als  die  von  L  e  i  d  i  n  g  e  r  und  G  e  i  s  b  e  r  g  durch- 
gängig angenommene.  Meines  Erachtens  gibt  es  hier  keinen 
anderen  Ausweg  als  die  Erklärung,  daß  die  Form  des  Teig- 
drucks nicht  wie  für  das  Hochdruckverfahren  eingeschwärzt 
wurde,  sondern  wie  für  den  Tiefdruck,  d.  h.  daß  die  Druck- 
farbe so  wie  bei  einer  Kupf erstichplatte  ^)  in  die  den  Linien 
der  Zeichnung  entsprechenden  Vertiefungen  der  Form  ein- 
gerieben wurde,  während  ihre  Oberfläche  blank  blieb.  Die 
so  vorbereitete  Tafel  wurde  dann  auf  den  Teig  zum  Abdruck 
gebracht.  Dabei  drang  die  Masse  vermöge  ihrer  Schmieg- 
samkeit auch  in  die  Vertiefungen  ein  und  nahm  die  dort  be- 
findliche Druckfarbe  an  sich,  so  daß  ein  Bild  entstand,  dessen 
Zeichnung  —  man  denke  etwa  an  die  Umrisse  von  Augen, 
Mund  und  Nase  —  als  erhabenes  Lineament  auf  dem  Teig  auf- 
lag. Die  Ursache,  warum  die  schwarzen  Linien  mit  der  Zeit 
verlorengehen  mußten,  ist  bereits  oben  angeführt.  Beim  Ab- 
bröckeln riß  die  Farbe  den  an  ihr  klebenden  Stoff  z.  T.  mit 


'')  Hier  könnte  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob  Teigdrucke  nicht  ,_ 
auch  von  Kupferstichplatten  gewonnen  seien.  Ich  halte  eine  solche  Annahme  «J 
für  ausgeschlossen,  da  hierzu  ein  wesentlich  tieferer  und  breiterer  Schnitt 
der  Linien  erforderlich  wäre,  als  er  Kupferstichen  eigen  zu  sein  pflegt. 
Auf  von  Kupferstichplatten  gewonnene  Schwefelabdrücke  sind  fünf  in  der 
Wiener  Hofbibliothek  befindliche  Teigdrucke  von  F.  v.  Bartsch  (Nr.  846 
bis  850)  zurückgeführt  worden. 
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sich  fort,  und  so  entstanden  jene  Furchen,  in  denen  jetzt  der 
hellere  Ton  des  Grundes  durchscheint.  Es  hat  sich  hier  also 
der  nämliche  Prozeß  abgespielt,  den  auch  G  e  i  s  b  e  r  g  trotz 
der  Verschiedenheit  des  von  ihm  vorausgesetzten  Abdruck- 
verfahrens  beobachtet  hat,  und  es  ist  sein  besonderes  Ver- 
dienst, nachdrücklichst  vor  einer  irrtümlichen  Auffassung  der 
Teigdruckbilder  gewarnt  zu  haben,  zu  der  die  mit  der  Zeit 
völlig  veränderte  Gestalt  der  Drucke  mehrfach  verleitet  hat. 
Treffend  sind  seine  Beobachtungen  in  dem  Satze  zusammen- 
gefaßt: Das  heutige  Aussehen  schlechterhaltener  Teigdrucke 
ist  der  ursprünglich  beabsichtigten  Wirkung  diametral  ent- 
gegengesetzt, denn  wie  ein  Negativ  vertauscht  es  hell  und 
dunkel  und  zeigt  eine  lichte  Furche  statt  einer  schwarzen 
Linie  ^). 

Der  Metallschnitt  des  Kalvarienberges  gehört  zu  einer 
Gruppe  von  Blättern,  denen  ein  schwarzer  Hintergrund  und 
eine  Ornamentumrahmung  gemeinsam  sind.  Eine  Aufzählung 
derartiger  Drucke  bringt  bereits  Schreiber  in  seinem  Ma- 
nuel unter  Nr.  2321,  und  er  ist  geneigt,  sie  als  Erzeugnisse 
ein  und  derselben  Werkstatt  anzusehen 9).  Geisbergi^)  hat 
dann  die  Zusammenstellung  zu  einem  Verzeichnis  solcher  Me- 
tallschnitte erweitert,  die  er  nur  als  Abdrücke  von  Teigdruck- 
platten gelten  lassen  will.  Ob  seine  Ansicht  durchgängig  zu- 
trifft, mag  jetzt  nach  Streichung  unseres  Kalvarienberges 
(Sehr.  2344)  aus  der  Liste  zweifelhaft  erscheinen.  Mit  glei- 
chem Rechte  könnte  man  wenigstens  für  die  mit  diesem  Me- 
tallschnitte eng  verwandten  Blätter  eberifalls  eigens  für  sie  ge- 
schnittene Platten  beanspruchen,  von  denen  dann  die  Formen 
für  die  Teigdrucke  abgenommen  wurden.  Jedenfalls  verdient 
die  Angelegenheit  weitere  Beachtung,  und  ich  wiederhole  hier 
Geisbergs  Zusammenstellung  in  der  Erwartung,  daß  ein 


8)  A.  ä.  0.    S.  314. 

9)  Vergl.  die  Vorrede  zum  3.  Bande  seines  Manuel. 
10)  A.  a.  0.  S.  318. 
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glücklicher  Zufall  zu  dem  einen  oder  anderen  dieser  Metall- 
schnitte den  entsprechenden  Teigdruck  doch  noch  ans  Licht 
bringen  könnte: 

Anbetung  der  Könige,  Sehr.  2209  (Kopie  nach  dem  Meister 
mit  dem  Blumenrahmen,  Lehrs :  Kupferstich  III.  S.  149, 
Nr.  2;  Abb.  bei  Pfeiffer:  Einzelformschnitte  in  der 
Bibliothek  zu  Bamberg  I,  Nr.  31  bei  Heitz  XIX). 

Gefangennahme  Christi,  Sehr.  2255  (Kopie  nach  dem  Mei- 
ster des  h.  Erasmus,  Lehrs  III.  S.  246,  Nr.  23;  Abb.  bei 
Schulz:  Schrotblätter  des  Germanischen  Nat.-Mu- 
seums  zu  Nürnberg,  Nr.  2  bei  Heitz  XIII). 

Vorbereitung  zur  Kreuzigung,  Sehr.  2413. 

Christus  ans  Kreuz  genagelt.  Sehr.  2415. 

Madonna  von  Engeln  gekrönt.  Sehr.  2512. 

H.  Andreas,  Sehr.  2526  (Abb.  bei  B  o  u  c  h  o  t :  Incunables, 
Nr.  80). 

H.  Dorothea,  Sehr.  2716  (Abb.  ebenda  Nr.  140  mit  der  irr- 
tümlichen  Bezeichnung   Ste   Opportune). 

H.  Bartholomäus,  nicht  bei  Sehr.  (Abb.  bei  L  e  i  d  i  n  g  e  r : 
Einzel  -  Metallschnitte  der  Staatsbibliothek  München, 
Nr  29  bei  Heitz  XV). 

H.  Hubertus,  Sehr.  2663.  (Kopie  nach  E  S,  Lehrs  Nr.  147  ; 
Abb.  bei  Leidingers.  o.  Nr.  40). 

H.  Hieronymus,  Sehr.  2684.  (Abb.  bei  W.  S  c  h  m  i  d  t  a.  a. 
0.  Nr.  31). 

H.  Florian,  Sehr.  2623.  (Abb.  ebenda  Nr.  35). 

Evangelist  Johannes,  Sehr.  2667.  (Kopie  nach  E  S,  Lehrs 
Nr.  103). 

H.  Sebastian,  Sehr.  2727. 

Hat  unser  Metallschnitt  des  Kalvarienberges  in  diesem 
Verzeichnis  keine  Stelle  mehr,  so  erweitert  er  andererseits 
die  kleine  Zahl  solcher  Drucke,  zu  denen  sich  —  von  der  Ge- 
genseitigkeit der  Darstellung  abgesehen  —  übereinstimmende 
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Teigdrucke  gefunden  haben.  Von  den  bei  GeisbergH)  ge- 
nannten Blättern  führe  ich  hier  beispielsweise  nur  je  zwei 
sich  entsprechende  Paare  an,  von  denen  Reproduktionen  vor- 
liegen : 

Anbetung  der  Könige :  Metallschnitt,  Sehr.  2208  (Abb.  bei 
Bouchot  a.   a.   0.   Nr.  3)   und   der  Teigdruck,   Sehr. 
2775  (Abb.  bei  G  e  i  s  b  e  r  g :  Formschnitte  im  Kupfer- 
stichkabinett zu  Dresden  (Heitz  XXII),  Nr  77  und  bei 
Leidinger:  Teigdrucke,  Nr.  2). 
Messe  Gregors:  Metallschnitt,  Sehr.  2653  (Abb.  bei  Lei- 
dinger: Einzel-Metallschnitte  in  München,  Nr.  36  (bei 
Heitz  XV)  und  der  Teigdruck  bei  Schmidbauer:  Ein- 
zel-Formschnitte in  der  Staatsbibliothek  Augsburg  (bei 
Heitz  XVIII),  Nr.  33;  nicht  bei  Sehr.). 
Wollte  man  sich  streng  an  Geisbergs  Worte  halten, 
nach  denen  die  angeführten  Metallschnitte  mit  den  ihnen  ent- 
sprechenden Teigdrucken  bis  auf  die  Gegenseitigkeit  „genau" 
übereinstimmen,  so  wäre  nichts  selbstverständlicher,  als  für 
die  Platten  der  Teigdrucke  das  nämliche  Abformungsverfahren 
zu  Grunde  zu  legen,  das  sich  für  den  Londoner  Kalvarienberg 
ergeben   hat.    So   wahrscheinlich   eine   solche   Annahme   ist, 
bleibt  doch  Vorsicht  geboten,  weil  sich  die  beiden  Teigdrucke, 
wenigstens  nach  ihren  Abbildungen  zu  schließen,   in  einem 
derart    schlechten    Zustand    zu    befinden   scheinen,    daß    die 
Möglichkeit  einer  Beweisführung  in  dem  angedeuteten  Sinne 
schlechterdings  ausgeschlossen  wird.    Außerdem  hält  Geis- 
b  e  r  g  12)  in  einem  ganz  analogen  Falle,  nämlich  bei  dem  Metall- 
schnitt  des   Kruzifixus   (Sehr.    2321)   und   dem   ihm   entspre- 
chenden Teigdruck  (Sehr.  2792)   an  der  Wahrnehmung  fest, 
daß  beide  Blätter,  abgesehen  von  der  Gegenseitigkeit  der  Dar- 
stellung, auch  sonst  —  wenn  auch  nur  in  Kleinigkeiten  — 
etwas    voneinander   abweichen.    Solche    Differenzen   würden 


1^  A.  a.  0.    S.  318,  Anm.  1. 
12)  A.  a.  0.    S.  318. 
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aber  mit  der  Voraussetzung  eines  Abdrucks  der  Teigdruckform 
von  der  Platte  des  Metallschnitts  nicht  in  Einklang  zu  bringen 
sein. 

Es  erübrigt  noch,  ein  Wort  über  die  Darstellung  des  Kal- 
varienberges  auf  unserem  Metallschnitte  zu  sagen.  Schon 
bei  flüchtiger  Betrachtung  fällt  auf,  daß  der  Vorgang  unter 
Vertauschung  von  rechts  und  links  wiedergegeben  ist.  Da  das 
Blatt,  wie  erwähnt,  nach  einem  Kupferstiche  des  Meisters  E  S 
kopiert  ist,  könnte  der  Fehler  auf  Nachlässigkeit  beruhen, 
die  die  gegenseitige  Wirkung  des  Abdrucks  nicht  bedachte. 
Andererseits  erscheint  aber  auch  die  Möglichkeit  nicht  aus- 
geschlossen, daß  die  Metallplatte  unseres  Kalvarienberges  zu- 
nächst gar  nicht  für  den  Bilddruck  bestimmt  war,  sondern 
wie  die  im  5.  Stück  dieser  Beiträge  besprochenen  Tafeln  als 
Zierstück  eines  Kultusgegenstandes  dienen  sollte.  Ist  diese 
Voraussetzung  richtig,  dann  hätte  allerdings  der  Meister  seine 
Arbeit  in  einer  geradezu  raffinierten  Weise  auszunutzen  ver- 
standen. 


VIII 

über  die  Bedeutung  des  Typus  bei  denmittelalter- 

liehen  Bilddruckern. 

In  der  volkstümlichen  Kunst  des  15.  Jahrhunderts  hat  das 
Typische  im  Sinne  des  Mittelalters  noch  eine  ganz  hervor- 
ragende Rolle  gespielt.  Durchblättert  man  ein  so  populäres 
Werk  wie  etwa  die  Hartmann  Schedeische  Weltchronik,  die 
der  Nürnberger  Buchdrucker  Anton  Koberger  1493  in  einer 
lateinischen  und  deutschen  Ausgabe  verlegte,  so  ist  man  er- 
staunt über  die  Reichhaltigkeit  der  Illustrierung  mit  1809  Holz- 
schnitten aus  der  Werkstatt  Michael  Wohlgemuts  und  seines  Stief- 
sohnes Wilhelm  Pleydenwurf  f.  In  Wirklichkeit  liegen  jedoch  dem 
gesamten  Bildermaterial  nur  645  verschiedene  Holzstöcke  zu 
Grunde,  durch  deren  mehr  oder  weniger  oft  wiederholten  Ab- 
druck der  Verleger  mit  einer  nach  heutigen  Begriffen  fast 
beleidigenden  Unbefangenheit  dem  Betrachter  zumutete,  sich 
unter  ein  und  demselben  Bilde  die  heterogensten  Dinge  vor- 
zustellen. Mit  geradezu  verblüffender  Naivität  wird  beispiels- 
weise das  Phantasiestück  einer  Stadtansicht  ohne  Rücksicht 
auf  Zeit  und  Land  als  typischer  Prospekt  für  eine  Reihe  von 
Orten  wie  Ninive,  Korinth,  Damaskus  oder  Neapel  gezeigt. 
Und  aller  individuellen  Verschiedenheit  zum  Trotz  erscheint 
ein  Mann,  in  einen  Mantel  gehüllt  und  mit  einem  Buch  in  der 
Hand  als  Urbild  eines  Paris,  Micha  und  Epikur.  Wiederho- 
lungen ähnlicher  Art,  sei  es,  daß  sie  sich  auf  die  gesamte 
Komposition  erstrecken,  oder  nur  auf  einzelne  Momente  der- 
selben beschränken,  lassen  sich  so  ziemlich  auf  jedem  Ge- 
biete der  mittelalterlichen  Kunst  mit  Leichtigkeit  nachweisen. 

Als  Quelle,  aus  der  vorzugsweise  die  typischen  Ausdrucks- 
formen flössen,  hat  man  eine  Art  von  Musterbüchern  anzu- 
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sehen,  Hilfsmittel,  deren  die  Kunst  in  Zeiten,  wo  ihrer  freien 
Entfaltung  noch  die  Schranken  eines  handwerks-  und  zunft- 
mäßigen Betriebes  im  Wege  standen,  schwerlich  zu  entbehren 
vermochte.  Bis  ins  Altertum  läßt  sich  der  Einfluß  solcher 
Schemata  verfolgen,  eine  ganz  besondere  Bedeutung  aber 
hat  ihre  Anwendung  im  Mittelalter  gewonnen,  dem  das  Stu- 
dium des  Modells  im  modernen  Sinne  abgingt).  Was  an  der- 
artigen Vorlagewerken  erhalten  geblieben  ist,  berührt  in  ma- 
terieller wie  formeller  Hinsicht  vornehmlich  die  Interessen  der 
Maler,  Baumeister,  Steinmetzen,  Goldschmiede  und  Hand- 
schriftenminiatoren.  Es  kann  aber  keinem  Zweifel  unterliegen, 
daß  gleichfalls  im  Werkstattsinventar  der  mit  den  beiden 
letztgenannten  Gewerben  in  engster  Fühlung  stehenden  Kupfer- 
stecher und  Formschneider  für  gewöhnlich  eine  Sammlung 
typischer  Skizzen  nicht  gefehlt  hat,  wie  ja  auch  andererseits 
gerade  die  Graphik  sich  bereits  sehr  frühe  die  Vervielfältigung 
von  Musterblättern  angelegen  sein  ließ.  Ich  verweise  nur  auf 
das  groteske  Figurenalphabet  eines  unbekannten  Xylographen 
vom  Jahre  1464  und  seine  Kopien  2)  oder  auf  jenes  gleichfalls 
mehrfach  wiederholte  des  Meisters  E  S^)  sowie  auf  dessen 
Runde  der  Vorlagen  für  Goldschmied-Gravierungen^).  Aller- 
dings hat  es  auch  Bilddrucker  gegeben,  die  ohne  Vorlagen- 
hefte ausgekommen  sind,  indem  sie  einfach  die  Arbeiten  ihrer 


^)  Näheres  hierüber  bringt  J.  von  Schlossers  geistvolle  Abhand- 
lung: „Zur  Kenntnis  der  künstlerischen  Überlieferung  im  späten  Mittel- 
alter" im  Jahrbuch  der  kunsthist.  Sammlungen  des  allerh.  Kaiserhauses 
Bd.  23  (Wien  1903)  S.  314  f.  mit  einer  Reihe  von  Abbildungen  aus  Muster- 
büchern. —  Vergl,  auch  im  Handbuch  der  Kunstwissenschaft  Fr.  B  u  r  g  e  r : 
Die  deutsche  Malerei  vom  ausgehenden  M-A.  bis  zum  Ende  der  llenais- 
sance.    I.  S.  76  f. 

2)  Vergl.  die  Literatur-  und  Abbildungsnachweise  in  den  Mitteilungen 
der  Gesellschaft  für  vervielfältigende  Kunst  (Beilage  der  „Graphischen 
Künste")  1918.    S.  53  f. 

3)  Lehrs:  Kupferstich  II.    Nr.  283—305. 

*)  Lehrs  ebenda  Nr.  193 — 200;  vergl.  dazu  dessen  Aufsatz  in  der 
Zeitschrift  für  christl.  Kunst  VII  (1894).    Sp.  235  f. 


i 
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Kollegen  kopierten,  doch  stehen  solche  wenig  erfreulichen 
Erscheinungen,  die  keiner  Kunstübung  erspart  geblieben  sind, 
abseits  des  Weges  ihrer  Entwicklung. 

Jedenfalls  lassen  sich  bei  Kupferstechern  wie  Formschnei- 
dern, sofern  von  ihren  Blättern  eine  größere  Zahl  erhalten  ist, 
Spuren  des  Gebrauchs  von  Musterbüchern  mit  aller  DeutUch- 
keit  erkennen.  Als  Zeugen  greife  ich  nur  den  Meister  E  S 
heraus,  der  mit  großer  Zähigkeit  an  der  Verwendung  typischer 
Formen  festgehalten  hat,  wie  folgende  besonders  charakteri- 
stische Fälle  zeigen.  Auf  dem  Martyrium  des  h.  Sebastian 
(Lehrs  Nr.  157  mit  Abb.  167  und  Geisberg:  Anfänge  S.  86 
nebst  Taf.  37)  bringt  der  Hintergrund  einen  Schützen  in  auf- 
fälliger Gegenüberstellung  zum  Beschauer.  Seine  Armbrust 
ist  daher  auch  gar  nicht  auf  den  Heiligen  gerichtet,  und  der 
abgedrückte  Pfeil  würde  aus  dem  Bilde  herausfliegen  und 
den  Betrachter  treffen.  Genau  die  gleiche  Figur,  nur  erheblich 
kleiner,  steht  unter  dem  Tore  der  Stadt,  die  der  großen  Dar- 
stellung der  Tiburtinischen  Sibylle  und  des  Kaisers  Augustus 
(Lehrs  Nr.  192  mit  Abb.  121,  Geisberg  S.  72  nebst  Taf.  25) 
als  Abschluß  dient.  Letzteres  Bild  gilt  als  eine  der  frühesten 
Arbeiten  des  Meisters  E  S,  während  der  h.  Sebastian  seiner 
mittleren  Schaffensperiode  angehört.  Daß  sich  der  Kupfer- 
stecher etwa  in  diesem  Punkte  selbst  kopiert  habe,  ist  bei 
der  Winzigkeit  der  Person  auf  dem  älteren  Bilde  ausgeschlos- 
sen, vielmehr  handelt  es  sich  hier  um  die  Übernahme  eines 
durch  Musterbücher  vermittelten  Typus,  in  dessen  getreuer 
Wiedergabe  auch  allein  eine  Erklärung  dafür  gefunden  werden 
kann,  daß  die  Figur  infolge  ihrer  Richtung  die  Beziehung  zur 
Handlung  verloren  hat  und  somit  gänzlich  aus  dem  Rahmen  der 
Komposition  herausfällt.  Übrigens  muß  der  von  vorn  gesehene 
Armbrustschütze  in  Anbetracht  der  in  voller  Verkürzung  wieder- 
gegebenen Haltung  seiner  zum  Anschlag  gestrafften  Arme  für 
jene  Zeit  ein  geschätztes  Motiv  abgegeben  haben,  denn  auch 
unter  den  Handzeichnungen  der  Erlanger  Universitätssamm- 
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lung  findet  sich  die  Darstellung  einer  gleichen  Figur,  deren 
Entstehung  Alwin  S  chu  Itz^)  um  das  Jahr  1430  angesetzt  hat. 

Aus  einer  ähnlichen  Quelle  wie  der  Schütze  stammt  zwei- 
fellos auch  ein  Kindertypus  des  Meisters  E  S.  Der  Jesusknabe 
auf  der  Madonna  mit  dem  Apfel  (Lehrs  Nr.  65  mit  Abb.  209), 
der  sich  mit  graziöser  Keckheit  unter  dem  Mantel  seiner 
Mutter  zu  verstecken  sucht,  hat  seinesgleichen  in  den  beiden 
Putten,  die  auf  der  thronenden  Madonna  mit  der  Jahreszahl 
1467  (Lehrs  Nr.  76  mit  Abb.  233,  Geisberg  Taf.  57)  den  Bal- 
dachin zurückschlagen.  Noch  größeren  Gefallen  fand  aber 
der  Stecher  offenbar  an  der  Vorlage  eines  im  Rücken  geser 
henen  Reiters,  der  in  die  Darstellungen  mindestens  dreier 
seiner  Blätter  übergegangen  ist.  Wir  begegnen  ihm  auf  einem 
Martyrium  des  h.  Sebastian  (Lehrs  Nr.  155  mit  Abb.  179) 
hinter  der  Front  von  vier  anderen  Berittenen.  Auf  dem  Kal- 
varienberg  (Lehrs  Nr.  30  mit  Abb.  181)  ist  er  damit  beschäf- 
tigt, die  Lanze  des  blinden  Longinus  nach  der  rechten  Seite 
des  Gekreuzigten  zu  dirigieren,  und  bei  der  Geburt  Christi  in 
der  Sonne  (Lehrs  Nr.  21  mit  Abb.  130)  erkennen  wir  ihn  wieder 
in  dem  Bannerträger  des  ersten  der  h.  drei  Könige.  Bereits 
am  Ziele  angelangt,  hat  er  mit  seinem  Rosse  kehrt  gemacht 
zum  Antritt  der  Rückreise.  Auch  bei  den  Wiederholungen 
dieser  Figur  scheidet  der  Gedanke  an  eine  Selbstkopierung 
aus,  da  gerade  auf  dem  ältesten  Stiche,  nämlich  der  Geburt 
Christi,  der  charakteristische  Reiter  am  kleinsten  ausgefallen 
ist,  wie  ja  überhaupt  die  Zeichnung  des  Zuges  der  h.  drei 
Könige  als  Staffage  des  Hintergrundes  mehr  skizziert  als  aus- 
gearbeitet erscheint. 

So  verlockend  es  sein  mag,  derartigen  Spuren  der  Be- 
nutzung eines  Vorlagenwerkes  in  den  Kupferstichen  des  Mei- 
sters E  S  nachzugehen  und  damit  gleichsam  einen  Teil  seines 
Modelbuchs  zu  rekonstruieren,   so  liegt  hier  doch  nicht  die 


5)  Deutsches  Leben  im  14.  und  15.  Jahrhundert.    Wien  1892.  Fig.  585. 
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Absicht  vor,  die  Bedeutung  des  Schemas  in  diesem  Sinne 
weiter  zu  verfolgen,  vielmehr  möchte  ich  die  Aufmerksamkeit 
auf  eine  Art  des  Typischen  lenken,  dessen  Quelle  nicht  in 
Musterheften  zu  suchen  ist,  sondern  in  einer  sich  schon  beim 
bloßen  Gedanken  an  das  Darstellungsobjekt  von  selbst  auslö- 
senden Vorstellung.  Ich  habe  dabei  jene  unwandelbaren  x\us- 
drucksformen  im  Auge,  die  für  die  Gestaltung  eines  bestimm- 
ten Vorwurfs  immer  und  immer  wieder  zur  Anwendung  kamen 
und  sich  kraft  der  Tradition  im  künstlerischen  Bewußtsein  so 
lebendig  erwiesen,  daß  sie  unwillkürlich  auch  die  Komposition 
von  Szenen  beeinflußten,  die  nur  entfernt  an  diejenigen  an- 
klangen, für  die  jene  Schemata  ursprünglich  gefunden  wurden. 
Daß  solche  Übertragungen  sehr  weit  zurückreichen,  ist  be- 
kannt, nicht  minder  auch,  daß  sie  namentlich  für  die  altchrist- 
liche Kunst  eine  große  Bedeutung  gehabt  haben.  Ich  erinnere 
bloß  an  die  Entlehnung  des  antiken  Typus  des  Wochenbettes 
für  die  Bilder  der  Geburt  Maria  und  Christi  oder  an  die  Über- 
nahme der  Komposition  des  trunken  auf  dem  Esel  reitenden 
und  von  einem  Satyr  unterstützten  Silen  in  der  Darstellung 
der  Reise  Josefs  und  Marias  zur  Schätzung  nach  Bethlehem. 
Bei  der  Rolle,  die  der  Teufel  im  Mittelalter  spielt,  kann  es 
nicht  wundernehmen,  wenn  —  um  wenigstens  auch  aus  dieser 
Periode  ein  Beispiel  anzuführen  —  Nebukadnezars  Wegfüh- 
rung der  Juden  nach  Babylon  an  einer  mächtigen  Kette  nur 
als  eine  Wiederholung  des  Vorgangs,  wie  der  Satan  die  Ver- 
dammten in  die  Hölle  zerrt,  aufgefaßt  wird. 

Ob  die  ersten  Anregungen  zu  solchen  Analogiebildungen 
von  der  großen  Kunst  ausgingen  oder  vom  Kleingewerbe,  bleibe 
dahingestellt.  Will  man  aber  von  der  Macht  des  Typus  in  der 
künstlerischen  Vorstellung  zu  Ausgang  .des  Mittelalters  ein 
richtiges  Bild  gewinnen,  so  tut  man  gut,  sich  an  die  volks- 
tümlichen Erzeugnisse  der  Frühperiode  des  Formschnitts  und 
Kupferstichs  zu  halten.  Problemen  nachzugehen,  ist  nicht 
Sache  einer  von  biederen  Handwerkern  ausgeübten  Massen- 
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Produktion,  sie  verarbeitet  lieber  bereits  zur  Tradition  gewor- 
dene Anschauungen.  Nichts  erklärlicher  daher  als  die  bei  den 
primitiven  Bilddruckern  häufig  wahrzunehmende  Beobachtung, 
Typisches  auch  über  die  Grenzen  seiner  ursprünglichen  Be- 
ziehungen hinaus  bewußt  oder  unbewußt  zur  Anwendung  zu 
bringen  und  sich  mit  der  kompositioneilen  Seite  eines  Themas 
einfach  durch  Analogiebildung  abzufinden.  Wenn  dann  der 
Ausdruck  solcher  Vorstellungsverbindungen  auch  vielfach  eine 
Verbreitung  erfahren  hat,  die  lediglich  als  Ergebnis  einer  durch 
nichts  behinderten  Kopistentätigkeit  einzuschätzen  ist,  so  er- 
fährt dadurch  doch  die  grundlegende  Bedeutung  des  Typus 
keine  Abschwächung. 

Unter  den  Stoffen,  die  eine  derartige  Behandlung  ver- 
trugen, greife  ich  zunächst  das  Martyrium  des  h.  Sebastian 
heraus.  Auf  dem  in  der  Münchener  Graphischen  Sammlung 
befindlichen  ältesten  Holzschnitte  des  Heiligen  mit  der  Kar- 
fürstenmütze (Sehr.  1677)6)  lehnt  dieser  in  gelassener  Haitang 
an  einer  Säule,  beide  Arme  im  rechten  Winkel  auf  den  Rücken 
gelegt.  Die  Positur  bleibt  zunächst  auch  da  noch  die  gleiche, 
wo  sich  an  Stelle  der  Säule  der  sonst  übliche  Baum  zeigt, 
wie  etwa  auf  dem  Holzschnitt  der  Wiener  Hofbibliothek  mit 
der  Jahreszahl  1437  (Sehr.  1684)"^)  oder  demjenigen  der  Mün- 
chener in  einer  gitterförmigen  Umrahmung  mit  den  Wappen 
von  Bayern,  der  Pfalz  und  Österreichs  in  den  Ecken  (Sehr. 


«)  Abb.  bei  W.  Schmidt:  Druckdenkmale  Nr.  82.  —  Hirth  und 
Muther:  Meisterholzschnitte  Nr.  1.  —  Schreiber:  Graph.  Saminhing 
zu  München  I,  Nr.  8  bei  Heitz  XXX.  Die  große  Zahl  der  als  Belege  für 
die  folgenden  Ausführungen  zu  nennenden  Blätter  schließt  ihre  Reproduktion 
an  dieser  Stelle  aus,  doch  werde  ich  dafür  wenigstens  möglichst  vollständige 
Nachweise  über  vorhandene  Abbildungen  geben,  allerdings  ohne  Rücksicht 
auf  ihre  Güte.  Da  sich  unsere  Betrachtungen  mehr  an  die  Umrisse  als  an  die 
Innenzeichnung  halten,  ist  die  Qualität  der  Wiedergabe  hier  von  geringerer 
Bedeutung. 

7)  Abb.  bei  Schreiber:  Pestblätter  Nr.  17.  —  0  s  b  o  r  n :  Der  Holz- 
schnitt (1905).  S.  9,  Abb.  13.  —  Haberditzl  und  St  ix  a.  a.  0.  I> 
Nr.  152. 
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1681)  ö).  Gleichwohl  wäre  es  verkehrt,  in  dieser  Auffassung 
des  Heiligen  einen  erst  für  die  Wiedergabe  seines  Martyriums 
besonders  geschaffenen  Zug  sehen  zu  wollen,  vielmehr  verrät 
sich  hierin  auf  den  ersten  Blick  die  Übernahme  eines  seit 
Jahrhunderten  für  die  Geißelung  Christi  feststehenden  Typus, 
und  zwar  desjenigen,  bei  dem  der  Heiland  die  Säule  nicht 
vor  sich,  sondern  im  Rücken  hat.  Naturgemäß  spiegelt  sich 
das  Urbild  dieser  Sebastiansdarstellungen  bei  den  primitiven 
Formschneidern  reiner  wieder  als  bei  den  Meistern  der  großen 
Kunst.  Da  der  weitaus  überwiegenden  Mehrheit  der  Bild- 
drucker die  Fähigkeit  abging,  einem  übernommenen  Kompo- 
sitionsschema neue  Seiten  abzugewinnen,  überließen  sie  sich 
bei  Anfertigung  ihrer  Blätter  ganz  dem  Einflüsse  der  vorbild- 
lichen Idee  jener  Leidensszene  des  Herrn.  Unter  dem  Zwange 
der  typischen  Vorstellung  werden  daher  auch  analog  der 
Gruppierung  der  die  Stäupung  Christi  ausführenden  Männer 
rechts  und  links  von  dem  Heiligen  je  einer,  seltener  je  zwei 
Schützen  aufgestellt,  und  wenn  z.  B.  auf  dem  Holzschnitt  mit 
der  Jahreszahl  1437  eine  fünfte  Person  in  kniender  Stellung 
damit  beschäftigt  ist,  das  um  die  Füße  des  Märtyrers  gelegte 
Seil  straffer  anzuziehen,  so  ist  das  nur  eine  weitere  Remi- 
niszenz an  den  Geißelungsvorgang,  sei  es,  daß  dabei  an  den 
das  gleiche  tuenden  Schergen  oder  an  den  Ruten  bindenden 
Knecht  gedacht  ist,  deren  Einführung  in  die  Szene  offenbar 
auf  den  Einfluß  der  Passionsbühne  zurückgeht. 

Zu  einer  etwas  selbständigeren  Auffassung  des  h.  Seba- 
stian kam  es  erst,  als  man  die  steife  Haltung  der  oberen  Extre- 
mitäten fallen  ließ  und  den  einen  Arm,  zuweilen  auch  beide 
über  dem  Haupte  des  Märtyrers  an  einen  Baumast  festband. 
Nach  dieser  Richtung  hin  entwickelte  sich  ein  Typus  von  un- 


8)  W.  Schmidt:  Druckdenkmale  Nr.  103;  vergl.  auch  die  ganz 
ähnlichen  Darstellungen  bei  Stengel:  Holzschnitte  in  Nürnberg  Nr.  4  und 
8  bei  Heitz  XXXVII  sowie  Sehr.  Nr.  1686  mit  Abb.  bei  Schreiber: 
Pestblätter  Nr.  11  und  bei  Beuchet:  Incunables  Nr.  124. 
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gemeiner  Volkstümlichkeit,  die  nicht  zum  mindesten  durch 
die  häufige  Verwendung  des  Motivs  in  der  ältesten  Graphik 
gefördert  wurde.  Von  besonderem  Interesse  ist  dabei  die  Be- 
obachtung, wie  sich  dieses  Schema  in  der  Vorstellung  der 
primitiven  Bilddrucker  dermaßen  festsetzen  konnte,  daß  nun 
auch  umgekehrt  dadurch  die  Gestaltung  der  Geißelung  Christi 
eine  gelegentliche  Beeinflussung  erfuhr.  Das  zeigt  sich  u.  a. 
bei  dem  Kupferstiche  des  Meisters  des  Kalvarienbergs  (Lehrs 
Nr.  2  mit  Abb.  91),  noch  deutlicher  jedoch  bei  dem  Holz- 
schnitt im  Berliner  Kupferstichkabinett  (Sehr.  648,  Kristeller: 
Graph.  Ges  21,  Nr.  50),  der  ein  besonders  lehrreiches  Beispiel 
bietet.  Der  vom  Schmerz  durchzuckte  Körper  des  Erlösers 
lehnt  an  der  hinter  ihm  befindlichen  Säule;  sein  linker  Arm 
ist  rückwärts  mit  der  üblichen  rechtwinkligen  Biegung  an  den 
Schaft  angeseilt,  der  rechte  hingegen  in  erhobener  Haltung 
an  das  Kapital.  Vier  Schergen  vollziehen  unter  äußerst  leb- 
haften Bewegungen  die  Geißelung,  während  Judas  mit  dem 
Beutel  in  der  Hand  den  Vorgang  durchs  Fenster  verfolgt. 
Bereits  K  r  i  s  t  e  1 1  e  r  hat  auf  die  eigentümliche  Körperstel- 
lung des  Heilands  aufmerksam  gemacht  und  sie  als  „laokoon- 
haft"  gekennzeichnet^).    Eine  ganz   ungezwungene  Erklärung 


9)  Mit  Recht  bemerkt  dabei  K  r  i  s  t  e  1 1  e  r ,  daß  der  Holzschnitt  schwer 
unterzubringen  sei,  immerhin  glaubt  er  ihn  mit  dem  h.  Erasmus  in  Dresden 
(Geisberg  Nr.  24  bei  Heitz  XXII)  sowie  der  im  Berliner  Kabinett  befind- 
lichen Kreuzigung  (Sehr.  480,  Kristeller  Nr.  60)  in  eine,  wenn  auch 
nur  entfernte  Beziehung  setzen  zu  dürfen.  Ich  vermag  mich  hier  in  den 
von  Kristeller  gefühlten  Zusammenhang  nicht  recht  hineinzufinden  und 
möchte  eher  Berührungen  mit  der  Gethsemanedarstellung  in  der  Pariser 
Nationalbibliothek  (Sehr.  184,  Bouchot  Nr.  8)  voraussetzen.  Abgesehen 
von  der  ähnlichen  Gesichtsbildung  überrascht  vor  allem  die  Wiederkehr 
der  durch  teilweise  Verdoppelung  der  Kreislinie  gesteigerten  plastischen 
Wirkung  des  Nimbus  sowohl  beim  gegeißelten  wie  bei  dem  am  ölberg 
knienden  Christus.  Auch  ist  vielleicht  trotz  aller  Verschiedenheit  der  Technik 
ein  Hinweis  auf  den  Trienter  Holzschnitt  mit  dem  Brustbilde  Mohammeds  II. 
erlaubt  (Sehr.  4557,  Abb.  bei  W.  Schmidt:  Druckdenkmale  Nr.  5.  — 
Schreiber:  Holzschnitte  der  Münchener  Graph.  Sammlung  II,  Nr.  94 
bei  Heitz  XXXI.  —  Heitz:  Primitive  Holzschnitte  Nr.  44). 
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der  fremdartigen  Erscheinung  ergibt  sich  indessen  aus  der 
Wahrnehmung,  daß  der  Formschneider  seinen  Christus  ganz 
im  Banne  der  Vorstellung  des  eigentlichen  Sebastiantypus 
schuf.  Zur  Vergleichung  halte  man  neben  das  Berhner  Blatt 
etwa  die  Darstellungen  mit  dem  Martyrium  des  Heiligen  auf 
dem  1472  datierten  Holzschnitt  (Sehr.  1679)  i^)  sowie  auf  dem 
Kupferstiche  des  Meisters  E  S  vom  Jahre  1467  (Lehrs  Nr.  158 
mit  Abb.  232)^1)  oder  ziehe  die  xylographischen  Bildnisse  in 
der  Karlsruher  12)  und  Pariser  Bibliothek  i^)  heran. 

Was  sodann  die  oben  erwähnte  Abart  des  Sebastiantypus 
mit  der  Kreuzung  beider  Arme  über  dem  Haupte  des  Mär- 
tyrers anlangt,  so  ist  er  gleichfalls  von  den  Bilddruckern  als 
eine  alte  Tradition  aufgegriffen  worden,  allerdings  anscheinend 
weniger  häufig.  Gleichwohl  fehlt  es  nicht  an  Belegen  auch 
für  seine  Übertragung  auf  den  Jesus  beim  Vorgang  der  Gei- 
ßelung. Nach  dieser  Richtung  hin  ist  eine  Gegenüberstellung 
des  an  der  Staupsäule  stehenden  Christus  aus  der  Kupfer- 
stichpassion von  1446  (Lehrs  Nr.  2  mit  Abb.  37)  i*)  mit  Holz- 
schnitten des  h.  Sebastian  im  Nürnberger  Germanischen  Mu- 
seum  (Sehr.    1692)  lö)   und   der  Wiener  Hofbibliothek    (Sehr. 


10)  Abb.  bei  W.  Schmidt:  Interessante  Formschnitte  (1886).  Tat  2. 
—  M  e  i  s  n  e  r  und  Luther:  Erfindung  der  Buchdruckerkunst  (1900). 
S.  19.  —  Schreiber  Pestblätter  Nr.  18;  vergl.  auch  die  Abb.  der  Kopie 
(Sehr.  1678)  bei  Schreiber:  Pestblätter  Nr.  19,  bei  H  e  i  t  z :  Primitive 
Holzschnitte  Nr.  34  und  in  der  20.  Veröffentlichung  der  Graph.  Ges.  Nr.  7 
sowie  im  3.  Bande  der  Monographien  zur  deutschen  Kulturgesch.   S.  9.  • 

11)  Verkleinert  auch  bei  W  o  e  r  m  a  n  n :  Geschichte  der  Kunst  IV 
(1919).    S.  87. 

12)  E.  Vi  scher:  Formschnitte  in  Karlsruhe  Nr.  12  bei  Heitz  XXVII. 

13)  Sehr.  1671.  Abb.  bei  Schreiber:  Pestblätter  Nr.  29  und  bei 
B  o  u  c  h  0 1  Nr.  122. 

1*)  Von  den  zahlreichen  Abbildungen  nenne  ich  noch :  B  u  c  h  e  r : 
Gesch.  d.  techn.  Künste  II.  S.  13.  —  Lützow:  Gesch.  des  deutsch. 
Kupferstichs  und  Holzschnitts  (1891).  S.  15.  —  L  i  p  p  m  a  n  n :  Kupferstich 
(1914).  S.  19.  —  Singer:  Gesch.  des  Kupferstichs  (1895).  S.  7.  — 
Kutschmann:  Gesch.  der  deutsch.  Illustration  I.    S.  17. 

1^)  Essenwein:  Holzschnitte  des  14.  und  15.  Jh.  im  German. 
Mus.  Taf.  27,  Nr.  3. 

7 
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1680)1^)  ebenso  interessant  wie  eine  solche  mit  dem  Sehrot- 
blatte in  der  Rigaer  Stadtbibliothek  i^). 

Daß  man  sich  die  Anwendung  des  Schemas  der  mit  den 
Händen  auf  dem  Rücken  an  eine  Säule  gefesselten  Figur  — 
mag  man  dabei  nun  an  den  gegeißelten  Christus  oder  an  den 
Sebastian  gedacht  haben  —  bei  passender  Gelegenheit  auch 
für  die  Wiedergabe  der  Marter  anderer  Heiligen  nicht  entgehen 
ließ,  entsprach  ganz  der  Art,  wie  die  mittelalterlichen  Bild- 
drucker die  Erledigung  ihrer  Aufgaben  anfaßten.  Nicht  immer 
v^ollzog  sich  freilich  eine  solche  Verbindung  so  ungezwungen 
wie  auf  einem  Holzschnitt  mit  der  Leidensgeschichte  des  h. 
Erasmusi^),  wo  bei  mehreren  der  geschilderten  Folterqualen 
der  Heilige  in  der  Stellung  des  an  die  Staupsäule  gebun- 
denen Christus  erscheint.  Weniger  glücklich  ist  das  Schema 
für  die  Marter  der  ApoUonia  auf  einem  Florentiner  Holz- 
schnitt ^^j  gewählt,  da  bei  der  Art,  wie  hier  die  Heilige  mit 
auf  den  Rücken  gelegten  Armen  nur  mittelst  eines  um  den  Leib 
geschlungenen  Strickes  an  die  Säule  gefesselt  ist,  dem  Haupte 
jeder  Widerhalt  fehlt  gegenüber  dem  Drucke  der  die  Zähne 
brechenden  Zange.  Dagegen  erwies  sich  für  die  Darstellung 
dieses  Martyriums  eine  Auffassung  naturgemäßer,  bei  der  man 
vielleicht  gleichfalls  Anklänge  an  die  typische  Gestaltung  eines 
Passionsvorganges  voraussetzen  darf.  Auf  den  gedachten  Bil- 
dern sitzt  die  h.  Apollonia  mit  gebundenen  Händen  auf  einem 
Throne  ohne  Lehne,  umgeben  von  zwei  Schergen,  von  denen 
der  eine  das  Ausschlagen  der  Zähne  vollzieht,  während  der 
andere  den  Kopf  der  Märtyrerin  festhält.  Vergegenwärtigt  man 
sich  dieses  Anordnungsprinzip  etwa  an  der  Hand  des  HoVä- 


16)  Haberditzl  und  Stix  a.  a.  0.  I,  Nr.  151;  vergl.  auch  die 
Kopie  des  Ulmer  Briefmalers  Hans  Schlaffer  bei  Geisberg:  Formschnitte 
in  Dresden  (Heitz  XXII)  Nr.  29  und  bei  Singer:  Unika  Taf.  1. 

1')  Schreiber:   Meisterwerke  1.    Nr.  17  bei  Heitz  XLI. 

18)  Boiichot  Nr.  76;  doch  ist  seine  Deutung  der  Bilderfolge  als 
,,üouze  martyrs"   irrig.  ^ 

19)  Brück:  Das  Martyrium  der  h.  Apollonia  (1915). ,  Abfe.  16. 
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Schnittes  der  Heiligen  in  der  Pariser  Nationalbibliothek  (Sehr. 
1235)20)  oder  der  Baseler  Universitätsbibliothek  21),  so  kommt 
einem  unwillkürlich  der  Gedanke  an  das  traditionelle  Kompo- 
sitionsschema der  Dornenkrönung  Christi  in  der  von  der  pri- 
mitiven Graphik  bevorzugten  prägnanten  Form,  wie  sie  sich 
etwa  in  dem  entsprechenden  Blatte  der  xylographischen  Pas- 
sion des  „Peter  mäler  ze  ulme*'  (Sehr.  321)22)  wiederspiegelt. 

In  diesem  Zusammenhange  soll  nicht  unerwähnt  bleiben, 
daß  es  auch  von  der  h.  Agathe  Bilder  gibt,  in  deren  Auffas- 
sung der  eigentliche  Sebastiantypus  in  etwas  gesuchter  Weise 
hinüberspielt.  So  zeigt  ein  kleines,  offenbar  als  Buchschmuck 
gedachtes  Schrotblatt  (Sehr.  2520)23)  die  Heilige  mit  ent- 
blößtem Oberkörper  unter  einem  Baume  stehend,  an  dessen 
Ästen  ihre  beiden  Arme  über  dem  Haupte  angebunden  sind. 

Nicht  minder  interessant  ist  eine  andere  Analogiebildung, 
zu  der  die  Höllenfahrt  Christi  den  Anlaß  gegeben  hat.  Die 
Ikonographie  dieses  Themas  zeigt  ein  recht  wandelbares  Bild, 
doch  hat  sich  in  der  volkstümlichen  Kunst  des  ausgehenden 
Mittelalters  fast  allgemein  folgende  abgekürzte  Fassung  Gel- 
tung zu  verschaffen  gewußt.  Am  Eingang  der  Hölle,  die  ent- 
weder als  flammende  Burg  oder  als  Rachen  eines  Ungeheuers 
gedacht  ist,  harrt  das  erste  Menschenpaar  mit  den  Auser- 
wählten seiner  Nachkommenschaft  des  Erlösers,  der  in  einen 
weiten  Mantel  gehüllt  und  mit  der  Kreuzfahne  in  der  Hand 
machtvoll  herantritt  und  Adam  am  Arm  ergreift.  In  dieser 
Form  ist  der  Vorgang  nicht  nur  auf  zahlreichen  Einzelblättem 
wiedergegeben,  sondern  auch  in  die  populären  Blockbücher  dei 
Bibha  pauperum  und  des  SymbolumApostolicum übergegangen. 


20)  B  o  u  c  h  0  t  Nr.  131. 

21)  Koegler:  Holzschnitte  in  Basel  Nr.  10  bei  Heitz  XVI.  ~  Heitz: 
Primitive  Holzschnitte  Nr.  69. 

22)  Schreiber:    Holzschnitte    der    Graph.    Sammlung   zu    München 
11.  Nr.  119  bei  Heitz  XXXI. 

23)  Pfeiffer:  Bamberger  Formschnitte  I,   Nr.  34  bei  Heitz  XIX.  — 
Haberditzl  imd  Stix  a.  a.  0.  II,  Nr.  112. 

7* 
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uns  interessieren  dabei  vornehmlich  zwei  Momente,  das  aus  der 
Burg  emporlodernde  Feuer  und  die  triumphierende  Haltung 
des  Auferstandenen.  Wenn  sich  auf  Höllenfahrtsdarstellungen 
in  der  Art  des  Kupferstichs  vom  Meister  der  Berliner  Passion 
(Lehrs  Nr.  33  mit  Abb.  249)  oder  des  Metallschnitts  der  Dan- 
ziger  Stadtbibliothek  (Sehr.  2423)  2*)  für  den  Überwinder  des 
Satan  der  Typus  einer  ganz  ausgesprochen  heldenmäßigen 
Erscheinung  durchsetzen  konnte,  darf  es  nicht  wunderneh- 
men, daß  die  Vorstellung  davon,  unterstützt  noch  durch  die 
gleiche  Beziehung  zum  Element  des  Feuers,  auch  einmal 
die  Gestalt  des  h.  Florian  zu  beeinflussen  vermochte.  Ein 
Blick  auf  den  Pariser  Holzschnitt  des  Heiligen  (Sehr.  1421, 
^ouchot  Nr.  98)  oder  den  Bamberger  Metallschnitt  (Sehr.  2624, 
Pfeiffer  I.  Nr.  35  bei  Heitz  XIX)  läßt  keinen  Zweifel  aufkom- 
men>  wo  man  das  Urbild  zu  suchen  hat.  Letzten  Endes  ist 
auf  diesen  Blättern  der  h.  Florian  nichts  anderes  als  der 
in  die  Rüstung  eines  Ritters  eingekleidete  Auferstandene, 
der  genau  wie  dieser  unter  dem  Schutze  des  Kreuzbanners 
vordringt  und  seinen  starken  Arm  hilfsbereit  ausstreckt. 

Unter  den  alttestamentlichen  Szenen  hat  die  mittelalter- 
liche Kunst  an  der  Darstellung  der  Opferung  Isaaks  einen 
rechten  Gefallen  gefunden,  nicht  zum  mindesten  wohl  auch 
infolge  der  symbolischen  Beziehungen,  die  die  Theologie  zwi- 
schen diesem  Vorgange  und  dem  Kreuzestode  Christi  zu  kon- 
struieren wußte.  Das  Thema  ist  hauptsächlich  nach  zwei 
Richtungen  hin  behandelt  worden.  Entweder  steht  Abraham 
im  Begriffe,  mit  dem  Messer  von  oben  herab  auf  seinen  Sohn 
zu  stoßen,  oder  er  holt  mit  dem  über  das  Haupt  gehaltenen 
Schwerte  zum  Schlag  aus.  Die  erstere  Auffassung  ist  nament- 
lich im  Orient  vertreten,  w^ährend  die  Bilder  der  letzteren 
Art  ein  im  Abendlande  weit  verbreitetes  Schema  repräsen- 
tieren.   Bekanntlich  sind  Enthauptungen  in  den  Legenden  der 


-*)  Schreiber:   Meisterwerke  I.   Nr.  5   bei   Heitz  XLI. 
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Heiligen  nicht  selten  das  Ende  ihres  Martyriums,  und  dem- 
entsprechend Darstellungen  dieser  Todesart  in  der  christlichen 
Kunst  recht  beliebte  Vorwürfe  besonders  für  die  volkstüm- 
hchen  Blätter  der  Bilddrucker.  Bei  dem  Parallelismus  der 
Motive  wäre  es  geradezu  befremdlich,  wenn  sich  die  Vorstel- 
lung von  dem  Darstellungstypus  der  Opferung  Isaaks  nicht 
gleichfalls  bei  der  Gestaltung  der  Enthauptung  gewisser  Hei- 
ligen als  wirksam  erwiesen  haben  sollte.  Es  fehlt  denn  auch 
keineswegs  an  Beispielen  solcher  Analogiebildungen.  Ich  be- 
gnüge mich  hier  nur  mit  der  Anführung  eines  einzigen,  dafür 
aber  um  so  charakteristischeren.  Vom  Meister  E  S  sind  drei 
Kupferstiche,  die  das  Martyrium  der  h.  Barbara  behandeln, 
auf  uns  gekommen  (Lehrs  Nr.  161  mit  Abb.  155;  L.  Nr.  162 
mit  Abb.  119  und  L.  Nr.  163  mit  Abb.  bei  Geisberg:  iVnfänge 
Taf.  51).  Obwohl  die  Blätter  aus  den  verschiedensten  Perioden 
seiner  Tätigkeit  stammen,  ist  die  Auffassung  doch  in  den 
wesentlichen  Momenten  völlig  die  gleiche:  Der  Vater  trotz 
seines  Schmerzes  die  Würde  des  Edelmanns  wahrend,  steht 
hochaufgerichtet  da  und  faßt  mit  der  linken  Hand  den  Scheitel 
der  Tochter,  während  der  rechte  Arm  das  mächtige  Schwert 
wagrecht  über  seinen  Kopf  hält,  um  im  nächsten  Augenblick 
den  tötlichen  Streich  zu  führen.  Über  der  Heiligen  schwebt 
ein  Engel  mit  einem  ausgebreiteten  Tuche  herab,  bereit,  ihr 
Haupt  in  Empfang  zu  nehmen.  Und  nun  vergegenw^ärtige  man 
sich  den  Typus  der  Darstellung  der  Opferung  Isaaks,  wie  er 
etwa  in  Hans  Sporers  deutscher  Ausgabe  der  Biblia  pauperum 
V.  J.  1471  mit  monumentaler  Kürze  festgehalten  ist^s).  In 
nichts  unterscheidet  sich  das  Kompositionsschema  beider  Hand- 
lungen. Der  Erzvater  Abraham  und  der  Heide  Dioskorus 
könnten    ebensogut   ihre   Rollen    untereinander   vertauschen, 


26)  Als  Vorbild  der  Kreuzigung  Christi  auf  Bl.  25  in  der  Veröffent- 
lichung der  Ges.  der  Bibliophilen.  Weimar  1906.  Der  Sporersche  Tafeldruck 
;ler  Armenbibel  ist  ein  genauer  Nachschnitt  der  Blockbuchausgabe  Friedrich 
Walthems   und   Hans  Hurnings   7a\  Nördlingen  v.   J.    1470. 
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wie  die  h.  Barbara  mit  dem  Knaben  Isaak,  und  das  gleiche 
gilt  auch  von  den  beiden  Engeln. 

Unverkennbar  ist  ferner  der  Zusammenhang  gewisser  mit- 
telalterlicher Bilder  des  h.  Franz  von  Assisi  mit  Darstellungen 
Christi  in  Gethsemane.  Das  Wunder  der  Stigmatisation,  das 
sich  an  dem  am  Berge  Alverno  im  Gebete  knienden  Heiligen 
nur  in  Beisein  des  gewöhnlich  vom  Schlaf  übermannten  Lieb- 
lingsjüngers Leo  durch  die  Erscheinung  des  Gekreuzigten  in 
Gestalt  eines  Seraphs  vollzog,  war  ein  Stoff  mit  so  viel  Paral- 
lelen zur  Ölbergszene,  daß  dadurch  unwillkürlich  die  Vorstel- 
lung an  diesen  Hergang  ausgelöst  wurde.  Etwa  seit  dem  13. 
Jahrhundert  hat  sich  nun  für  die  Wiedergabe  des  Seelen- 
kampfes Christi  ein  im  wesentlichen  gleichbleibender  Typus 
ausgeprägt  mit  den  drei  Momenten  des  im  Gebet  ringenden 
Erlösers,  der  Gruppe  der  schlafenden  Jünger  und  der  Er- 
scheinung Gott  Vaters  bezw.  seiner  Hand  oder  eines  Engels 
mit  Kreuz  und  Kelch.  Nach  drei  ganz  analogen  Gesichts- 
punkten ist  aber  auch  für  gew^öhnlich  die  Darstellung  des  sich 
am  h.  Franziskus  vollziehenden  Wunders  der  Einprägung  der 
Wundmale  angeordnet.  An  Belegen  dieser  kompositioneilen 
Ideenverbindung  ist  kein  Mangel;  ich  rufe  auch  hier  zunächst 
den  an  Autorität  die  zeitgenössischen  Bilddrucker  weit  über- 
ragenden Meister  E  S  als  Zeugen  auf  unter  Hinweisung  auf 
seine  Kupferstiche  der  Ölbergszene  (Lehrs  Nr.  37  mit  Abb. 
142)  und  der  Stigmatisierung  des  h.  Franz  (Lehrs  Nr.  143  mit 
Abb.  208),  aber  auch  eine  Gegenüberstellung  der  Schrotblätter 
mit  Christus  in  Gethsemane  (Sehr.  2251)  "^)  und  dem  sera- 
phischen Heiligen  (Sehr.  2626)  2^)  ist  nicht  minder  beweis- 
kräftig. 


26)  Schreiber:  Meisterwerke  I.   Nr.  10  bei  Heitz  XLI. 

27)  Mit  diesem  Schrotblatte  ist  Sehr.  2627  identisch.  Abb.  bei  W. 
Schmidt:  Druckdenkmale  Nr.  102.  —  B  0  u  c  h  o  t  Nr.  100.  ~  Esche- 
rich:  Einblattdrucke  der  Prinzl.  Sekundogenitur-Bibliothek  zu  Dresden 
Nr.  12  bei  Heitz  XLVIII. 
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Daß  jener  Typus  der  Gethsemanebilder  auch  auf  die  Ge- 
staltung des  büßenden  Hieronymus  Einfluß  ausgeübt  hat,  ist 
nicht  unwahrscheinlich,  offensichtlicher  aber  sind  die  sche- 
matischen Beziehungen,  die  die  Darstellungen  letzterer  Art 
mit  der  Stigmatisierung  des  h.  Franziskus  verbinden.  Wenn 
beispielsweise  auf  Holzschnitten  wie  Sehr.  153828)^  153929) 
und  1540^0)  der  Kirchenvater  in  felsiger  Einöde  nur  in  Be- 
gleitung seines  treuen  Löwen  barfuß  vor  dem  Kruzifixus  kniet, 
den  Arm  weit  ausgestreckt,  um  die  entblößte  Brust  mit  einem 
Stein  blutig  zu  schlagen,  so  sind  in  dieser  Auffassung  Fak- 
toren lebendig,  die  mutatis  mutandis  den  traditionellen  Grund- 
lagen der  Stigmatisationsbilder  völlig  entsprechen.  Wie  sich 
aber  bereits  bei  der  Wiedergabe  der  Geißelung  Christi  und 
der  Marter  des  h.  Sebastian  Wechselwirkungen  der  typischen 
Vorstellungen  beobachten  ließen,  so  kann  man  ein  gleiches 
auch  auf  Franziskus-  und  Hieronymusdarstellungen  wahrneh^ 
men.  In  dieser  Hinsicht  bietet  das  Schrotblatt  mit  dem  h.  Franz 
in  der  Schlettstadter  Bibliothek  ^i)  eine  besonders  inter- 
essante Probe.  Im  Bewußtsein  der  analogen  Darstellungsmo- 
mente, die  sein  Thema  mit  der  Buße  des  Hieronymus  ver- 
knüpften, nahm  der  Formschneider  einen  Bilddruck  letzterer 
Art  zur  Hand  und  komponierte  die  Vorlage  ^2)  einfach  zu  einer 
Stigmatisierung   des   h.   Franziskus   um.    Dabei   ließ   er   sich 


28)  W  e  i  g  e  1  und  Z  e  s  t  e  r  m  a  n  n :  Anfänge  der  Druckerkunst  Nr.  93. 

29)  Kri  st  eil  er:  Berliner  Holzschnitte  Nr.  156;  vergl.  auch  das  fast 
übereinstimmende  Blatt  bei  Schreiber:  Holzschnitte  in  Tübingen  (HeitzV) 
Nr.  7  oder   bei  Heitz:   Primitive  Holzschnitte  Nr.  38. 

30)  W.   Schmidt:   Druckdenkmale  Nr.   25. 

31)  Clauß:  Holz-  und  Metallschnitte  der  Stadtbibliothek  zu  Colmar 
und  Schlettstadt  i.  E.  (1909).    Nr.  1  bei  Heitz  XVII. 

32)  Die  Vorlage  dürfte  die  nämliche  sein,  die  eine  ganze  Reihe  von 
Hieronymusbildern  beeinflußt  hat;  ich  nenne  nur  Sehr.  1556  und  verweise 
im  übrigen  auf  G  e  i  s  b  e  r  g  s  Beschreibung  dieses  Blattes  (Dresdener  Form- 
schnitte Nr.  26  bei  Heitz  XXII)  sowie  auf  die  Bemerkungen  bei  Haber- 
dilzl  und  Stix  a.  a.  0.  I,  Nr.  136. 
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verleiten,  sogar  das  Attribut  des  Kirchenvaters,  den  Löwen, 
mit  in  seine  Schilderung  des  am  Doctor  seraphicus  gesche- 
henen  Wunders   hinüberzunehmen. 

Daß  gelegentlich  Übertragungen  typischer  ßildformen  auch 
da  vorkommen,  wo  ihre  Anwendung  weniger  passend  er- 
scheint, muß  man  schon  der  Naivität  der  primitiven  Form- 
schneider und  Kupferstecher  zugute  halten.  Auf  ein  Beispiel 
dieser  Art  möchte  ich  zum  Schluß  noch  kurz  hinweisen.  Die 
Darstellung  der  thronenden  Madonna  in  der  Umgebung  von 
Heiligen,  Engeln  und  Schutzflehenden  war  in  der  mittelalter- 
lichen Kunst  ein  ungemein  beliebtes  Thema.  Die  oft  sehr 
komplizierten  Thronbauten  boten  für  eine  harmonische  An- 
ordnung der  Personen  die  günstigste  Gelegenheit,  und  es 
setzte  sich  für  die  Behandlung  derartiger  Vorwürfe  bald  ein 
festes  Schema  durch,  das  in  der  santa  conversazione  der 
italienischen  Malerei  seinen  reinsten  Ausdruck  fand.  Aber 
auch  in  den  Inkunabeln  des  Bilddrucks  spiegeln  sich  diese 
Kompositionsgesetze  wieder.  Ich  erinnere  nur  an  das  schöne 
Blatt  der  thronenden  Madonna  mit  acht  Engeln  vom  Meister 
E  S  (Lehrs  Nr.  76  mit  Abb.  233)  oder  an  dessen  große 
Madonna  von  Einsiedeln  (Lehrs  Nr.  81  mit  Abb.  220).  Unter 
der  Einwirkung  dieses  traditionellen  Typus  behandelte  ein- 
mal der  Formschneider  des  Holzschnittes  (Sehr.  1218)  ^3)  den 
h.  Antonius  ganz  im  Sinne  einer  thronenden  Madonna.  Im 
Vordergrunde  kniet  hilfesuchend  rechts  und  links  vom  Hei- 
ligen je  eine  von  der  brandigen  Kriebelkrankheit  befallene 
Person;  zu  beiden  Seiten  des  Sitzes  aber  stehen  anstatt  der 
Engel  zwei  jener  dämonischen  Wesen,  die  dem  Antonius  sein 
ganzes  Leben  hindurch  viel  zu  schaffen  machten.  Es  sind  ein 
paar  ausgesprochene  Rüpel,  die  dem  Heiligen  Grimassen 
schneiden  und  mit  einem  Knüppel  drohen.  Unwillkürlich  nötigt 


33)  W.  S  c  h  m  i  (U :  üruckdenkmale  Nr.  1.  —  M  o  1  s  d  o  r  f :  Gruppie- 
rungsversuche  Taf.  11.  —  Schreiber:  Graph.  Sammlung  in  München  I, 
Nr.  28  bei   Heitz  XXX). 
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der  Holzschnitt  infolge  des  grossen  Widerspruchs,  in  dein  der 
pomphafte  architektonische  Aufbau  für  den  Heiligen  zu  der 
recht  gemischten  Gesellschaft  steht,  dem  Betrachter  ein  Lä- 
cheln ab,  gleichwohl  möchte  man  solche  kindlichen  Harm- 
losigkeiten auf  den  ältesten  Bilddrucken  nur  ungern  missen, 
da  sie  uns  wenigstens  in  etwas  mit  den  der  Darstellung  für 
gewöhnlich  anhaftenden  Mängeln  auszusöhnen  vermögen. 


Verzeichnis  der  besprochenen  Bilddrucke. 

(H  =  Holzschnitt,  K  =  Kupferstich,  M  =  Metallschnitt,  T  =  Teigdruck) 

Blockbücher:  g^j^e 

Ars  moriendi  (Erste,  sog.  Weigelsche  Ausgabe) 39  f. 

Biblia  pauperum  (Chiro-xylograph.  Ausg.) 28  f. 

Canticum  canticorum  (1.  Ausg.) 39f. 

Septimania  poenalis 43f. 

Einzelblätter: 

Isaaks  Opferung.    Zur  Darstellungsform      100 f. 

Christus 

Jesusknabe  im  Herzen.    K.  vom  Meister  E  S  (Lehrs  51)    ....  19  f. 

Heiland  in  halber  Figur.    K.  vom  Meister  E  S  (L.  56) 25 

Geburt.    K.  vom  Meister  E  S  (L.  21) 92 

Anbetung  der  Könige.    M.  (Schreiber  2205) 68  f. 

M.  (Sehr.  2208) 87 

M.  (Sehr.  2209) 86 

T.  (Sehr.  2775) 87 

Salbung  durch  Maria  Magdalena.    M.  (Sehr.  2220) 64  f. 

Am  ölberg.  Zur  Darstellungsform 102  f. 

„         „        K.  vom  Meister  von  1446  (L.  1) 9  f. 

„  „         K.  vom  Spielkartenmeister  (L.  1) 8f. 

H.  (Sehr.  184) 96,  Anm. 

M.  (Sehr.  2240) 67 

Gefangennahme.  K.  vom  Spielkartenmeister  (L.  2  u.  3) 11  f. 

M.  (Sehr.  2255) 86 

Geißelung.    Zur  Darstellungsforra 95  f. 

H.  (Sehr.  648) 96f. 

Dornenkrönung.    Zur  Darstellungsform 99 

K.  vom  Meister  von  1446  (L.  3) 12 

Kreuztragung.  K.  vom  Meister  von  1446  (L.  4) 11  f. 

M.  (Schr.2465) 65 

Vorbereitung  zur  Kreuzigung.    M.  (Sehr.  2413) 86 

Annagelung  ans  Kreuz.    K.  vom  Meister  von  1446  (L.  5)  .    .    .    .  12 

M.  (Sehr.  2415) 86 

Am  Kreuz.    K.  vom  Meister  E  S  (L.  30) 92 

M.  (Bouchot  24) 68f. 
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Am  Kreuz.    M.  (Sehr.  2321) 87 

M.  (Sehr.  2335) [    ,    \  55 

M.  (Sehr.  2338) '  68  f. 

M.  (Sehr.  2339) 66f. 

31.  (Sehr.  2344) '    .  sif. 

T.  (Sehr.  2791) 81f. 

T.  (Sehr.  2792) 37  ' 

Beweinung.    K.  vom  Meister  von  1446  (L.  6) 9  f. 

Höllenfahrt.    Zur  Darstellungsform 99  f. 

M.  (Sehr.  2423) 66f*. 

Auferstehung.    K.  vom  Meister  von  1446  (Lehrs  im  Jahrb.  1920)  llf.,  60 

M.  (Sehr.  2375) ll,Anm.;  59 

Szenen  aus  dem  Leben  des  Auferstandenen.    M.  (Sehr.  2382)    .    .  62f. 

In  Emmaus.    K.  von  Israhel  van  Meckenem  (Geisberg  119)  .    .    .  75  f. 

Jüngstes  Gericht.    M.  (Sehr.  2406) 55 

M.  (Sehr.  2407 54f. 

Maria 

Krönung.    M.  (Sehr.  2438) .  .55 

Madonna  mit  dem  Apfel.    K.  vom  Meister  E  S.  (L.  65) 92 

Madonna  auf  der  Mondsiehel.    M.  (Sehr.  2508) 56 

,,      „            „              M.  (Sehr.  2509) 54f. 

,,      „            .,              M.  (Sehr.  2512) 86 

Thronende  Madonna.    Zur  Darstellungsform 104 

,,  ,,  mit  vier  Engeln.   K.  vom  Meister  der  Berl. 

Passion  (L.  36)    .  ' 77 

Thronende  Madonna  mit  acht  Engehi.    K.  vom  Meister  E  S  (L.  76)  92 

Große  Madonna  von  Einsiedeln.  K.  vom  Meister  ES  (L. 81)     .   .  20f. 

Mittlere     „           „            ,.            K      „          „          „    (L.  72)    .    .    .  20f. 

Madonna  mit  Barbara  u.  Katharina.  M.  (Sehr. 2518) 67 

Madonna  mit  acht  Heiligen.  K.  vom  Meister  der  Berl.  Passion  (L.  37)  73f. 

Heilige 

Agathe.     Zur  Darstellungsforin  des  Martyriums 99 

Andreas.    M.  (Schr.2526) 86 

Anna.     M.  (Sehr. 2527) 63f. 

Antonius.     H.  (Sehr.  1218) ^ 104 

Apollonia.     Zur  Darstellungsform  des  Martyriums 98 

Apostelfolge.     K.  vom  Meister  von  1446(L. 8— 19) 9f. 

mit  dem  Credo.  K,  vom  Meister  ES  (L.  100— 111)  .  20f. 

„       ,,         .,        M.  (Sehr.  2745-2747) 50  f. 

■   Barbara.     Zur  Darstellungsform  des  Martyriums 101  f. 

K.  vom  Meister  ES  (L.  164). 25,  Anm. 

Bartholomäus.     M.  (Leidinger  29) 86 

Bernhardinus  von  Siena.     M.  (Sehr.  2567) 67 
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Christophorus.     M.  (Sehr.  2592) 58  f. 

M.  (Schr.2604)      67 

„  M.  (ehemals  bei  Gutekunst) 54 f. 

M.  (In  Riga)      66f. 

Dorothea.     M.  (Sehr.  2716) 86 

Erasmus.     Zur  Darstellungsform  des  Martyriums 98 
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